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AUS UNSERER SICHT 


Falscher Ehrgeiz 


Die Intendanten unserer Opernbühnen haben es 
schwer. Man verlangt von ihnen, daß sie die besten 
Sänger mit den größten Namen bringen, die doch 
so rar und so verzweifelt teuer sind — und wenn 
sie sie dann wirklich bringen, ist man auch nicht 
zufrieden. Dann wirft man ihnen vor, sie trieben 
Starkult und vernachlässigten das „Ensemble”. 
Also fordert man von ihnen auch sorgfältige Pflege 
des Ensembles. Aber wehe ihnen, wenn das nicht 
mindestens überdurchschnittlich besetzt ist! Und 
wenn es nicht immer wieder auch gelegentlich 
durch besondere „Prominenz“ ergänzt wird! Beides 
vereinen heißt beinahe schon die Quadratur des 
Zirkels finden. 


Damit nicht genug, stellt man auch noch An= 
sprüche an den Spielplan. Die Abonnenten wün= 
schen ihre alten Lieblingsopern, die Presse fordert 
Berücksichtigung der Zeitgenossen. Die einen 
wollen mehr Wagner, die anderen mehr Puccini. 
Einige lieben Mozart, manche bevorzugen den 
Prunk der „Großen Oper“. Vielen ist gleichgültig, 
was auf dem Zettel steht, wenn nur großartig ge= 
sungen wird. Die Intendanz hat ein schlechtes Ge= 
wissen, wenn sie die „alten Schinken” ansetzt, und 
wer z. B. am Östersonntag vom Westdeutschen 
Rundfunk „Mignon“ gehört hat, der weiß, wie 
berechtigt dieses schlechte Gewissen ist. Auch ab= 
gesehen von der uferlosen Sentimentalität des (ar-= 
tistisch übrigens immer noch brillanten) Stückes: 
wenn schon ein großer Sender nicht mehr dazu in 
der Lage ist, die Gesangspartien annehmbar zu be= 
setzen — was kann man dann vom Repertoire= 
betrieb unserer Opernbühnen verlangen! Soll man 
„Mignon“ vielleicht der Mailänder Scala über- 
lassen? Sie wäre heute vielleicht die einzige Bühne, 
die noch über die geeigneten Sänger dafür verfügt. 


Aber das Mißverhältnis zwischen Aufwand und 
Ergebnis liegt auf der Hand. Da gibt es schließlich 
wichtigere, musikalisch und soziologisch bedeu= 
tendere Aufgaben. Wir werden uns eben damit 
abzufinden haben, daß ein nicht geringer Teil des 
früheren Durchschnitts=Repertoires nicht mehr rea= 
lisierbar ist, weil gewisse Werke, selbst von mitt= 
lerer Art und Güte, Ansprüche stellen, denen der 
heutige Ausbildungsstand der Stimmen nicht mehr 
gewachsen ist. Wir müssen verzichten lernen — 
auch wenn wir erkennen, daß uns der Verzicht 
durchaus nicht immer nur durch den berühmten 
„Spruch der Geschichte” diktiert wird (der meist 
unausweichlich ist — jedenfalls bis zur nächsten 
„Renaissance“ dessen, was uns heute veraltet 
scheint), sondern — wie im obengenannten Fall — 
durch den Verfall der Gesangskultur, der eher auf 
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Bequemlichkeit, auf menschliche Schwäche zurück= 
zuführen — und also auch von dieser Seite her zu 
bekämpfen wäre. 


Nun, auch diese Besetzungsschwierigkeiten sind 
Tatsachen, mit denen wir uns abfinden müssen. Sie 
sind um so größer, als nicht zu bestreiten ist, daß 
auch die Ansprüche des Publikums, das durch 
Rundfunk und vor allem durch die enormen tech= 
nischen Fortschritte in der Schallplatten-Industrie 
verwöhnt wird, ganz außerordentlich gestiegen 
sind — wenigstens immer da, wo Vergleichsmaß=- 
stäbe vorhanden sind. Nicht zu leugnen ist aber 
auch der Geschmackswandel, der uns manches aus 
früherer Zeit zwangsläufig fernergerückt hat. 


Hier:liegt eine Chance, die von den Operninten= 
danten viel zu wenig beachtet und noch weniger 
genutzt wird. Allzu leicht weichen sie— zugegeben: 
unter dem grausam harten Diktat des Kassen= 
rapports! — auf den Weg des geringsten Wider- 
standes aus, wenn es sich um das heutige Schaffen 
handelt. Entschließen sie sich wirklich einmal zur 
Aufnahme eines neuen Werkes, so muß es un= 
bedingt — eine Uraufführung sein! Darunter 
tun sie’s nicht — schon wegen der größeren Publizi= 
tät, die ihre Bühne wenigstens für einen Augen= 
blick ins Gespräch bringt und den Herren Inten= 
danten den — wenn auch oft allzu kurzlebigen — 
Ruhm einbringt, verdienstvolle Förderer der mo= 
dernen Kunst zu sein. Dafür sind dann auch die 
Stadtväter bereit, zusätzliche Propagandamittel zu 
bewilligen. Danach sinkt die Bühne wieder in den 
alten Repertoirebetrieb zurück, und es hat sich im 
Grunde nichts geändert. Nur bleibt meist ein bit= 
terer Nachgeschmack ... 


Und das mit Recht! Denn so geht es nicht. Mit 
solchen Augenblicksmaßnahmen, mit solchem fal- 
schen Ehrgeiz ist weder dem einzelnen Theater 
noch der Sache der jungen Kunst gedient. Auch 
nicht dem Publikum! Gerade weil es dem Neuen 
gegenüber meist zurückhaltend ist, verlangt es be= 
hutsame, aber zielklare und ausdauernde Führung. 
Und wer wäre dazu eher berufen als die Leiter 
unserer öffentlich subventionierten Theater! Eine 
Uraufführung kann ein großes künstlerisches Ver= 
dienst sein; sie ist in den meisten Fällen mit 
außerordentlichen künstlerischen Bemühungen 
verbunden, die in jedem einzelnen Mitwirkenden 
neue Kräfte freimachen, ihn um unerwartete neue 
Gesichtspunkte bereichern. Das kommt dem all- 
gemeinen Ganzen zugute. Aber die Bereitschaft des 
Publikums und der Leistungswille der Ausführen- 
den liegen brach, werden nicht ausgenutzt, wenn es 
bei dieser einmaligen Anstrengung bleibt. So viele 
neue Opern, daß jede Bühne jedes Jahr eine Ur- 
aufführung bringen könnte, gibt es gar nicht. Aber 
es gibt genug wertvolle neue Werke, die es ver- 
dienen, auch von anderen Bühnen nachgespielt zu 
werden. An der Bereitschaft dazu erweist sich der 
innere Rang einer Bühne. Gerade jetzt stehen wir 
— an dieser Stelle wurde kürzlich darauf hin- 
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gewiesen — am Beginn einesneuen Opernfrühlings. 
Sicher wird er manches Bedeutsame zutage fördern. 
Es wäre ein Jammer, wenn die Resonanz nur auf 
die Uraufführungstheater beschränkt bliebe. Es 
wäre auch vor der Öffentlichkeit nicht zu verant= 


worten. F 
Heinz Joachim 


Satnriert? 


Nur wenige Tageszeitungen nahmen davon Notiz, 
daß die Kölner Bahnhofsgespräche aufgehört 
haben. Sollte man daraus schließen dürfen, daß 
man sie nicht vermißt? Sind sie überflüssig gewor- 
den? Wiegt man sich heute in dem Gefühl der 
Sicherheit, in dem die geistige Diskussion zweck- 
und sinnlos geworden ist? Ist man saturiert? 


Zweifellos entsprangen die Kölner Bahnhofs= 
gespräche, die der Buchhändler Gerhard Ludwig 
nach dem Kriege ins Leben gerufen hatte, einem 
echten Bedürfnis nach Klärung geistiger Fragen. 
Bis zum April 1956 hatten immerhin 250 Ge= 
spräche stattgefunden. Oft waren es viele hundert 
Besucher, die sich einfanden. Ludwig hatte es ver- 
standen, exponierte Persönlichkeiten als Diskus= 
sionsredner herbeizurufen, deren Gedanken im 
Mittelpunkt des Tages — und oft darüber hinaus — 


standen. Und die großen Zeitungen haben fleißig 


und regelmäßig berichtet. 

Musikalische Fragen haben in diesen Gesprächen 
nur eine ganz untergeordnete Rolle gespielt. Das 
ist kein Zufall und hat mehrere Gründe. In 
Deutschland ist es selten zu einer Gruppenbildung 
der Meinungen gekommen, zu einer Exposition der 
künstlerischen Haltung, die zu der Gruppe der 
Fünf in Rußland, dem „mächtigen Häuflein”, oder 
in Frankreich zu der Gruppe der Six ein ähnlich 
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gewichtiges Pendant dargestellt hätte, Es liegt auch 
daran, daß musikalische Novitäten nicht so die 
Gemüter erregen und zum leidenschaftlichen Pro 
und Kontra entfachen können wie es Bilder, lite= 
rarische Objekte oder politisch=kulturelle Streit- 
themen tun. Das Wort, über Musik gesprochen, 
wiegt schwerer und liegt nicht so leicht und un= 
verbindlich auf der Zunge wie eine Meinung über 
Picasso. Es gibt auch in der Musik des 20. Jahr- 
hunderts Revolutionäre, aber ihr Werk ist doch 
nicht so in das öffentliche Bewußtsein gedrungen 
wie das eines Picasso oder Klee. Es ist außerdem 
einfacher und weniger kostspielig, sich ein Werk 
über Klee zu kaufen, das in vielen Abbildungen 
sein Schaffen übersehen läßt und kommentiert, als 
sich z. B. Schönbergs Opus auf Schallplatten zuzu- 
legen und immer wieder abzuspielen, bis man den 
Zugang gefunden hat. 


Gibt es darum keine echte Diskussion über Neue 
Musik und die brennenden Fragen der musika= 
lischen Gegenwart? Im Gegenteil. Sie dringt nur 
nicht so in die große Öffentlichkeit. Sie ist kein 
„Fragebogen“, um eines der Kölner Themen zu 
nennen, das sich an das vieldiskutierte Buch von 
Salomon anschloß. Ebensowenig wie die Neue 
Musik in einen Zustand der Stagnation geraten ist, 
ebensowenig das gute Gespräch über sie, eben= 
sowenig die Probleme, die immer neu auftauchen. 
Auch die Seiten dieser Zeitschrift stellen sich den 
Problemen, ihr Echo findet in der vorliegenden 
Nummer einen lebendigen Niederschlag. Es ist 
nicht schwierig, sich in die Diskussion über die 
Neue Musik einzuschalten. Zeuge des echten Ge= 
sprächs kann jeder werden, dem es um die Erkennt= 
nis zu tun ist. Er wird dann Gesprächspartner bei 
den Tagungen in Kranichstein oder Donaueschin= 
gen, bei den Treffen der Jeunesses musicales oder 
den pädagogischen Tagungen und in vielen kleinen 
Diskussionszirkeln finden. 


Karl H. Wörner 


Schöpferische Synthese: Igor Strawinsky 


Zum 75. Geburtstag des Meisters am 17. Juni 


Igor Strawinsky, der am 17. Juni sein 75. Lebensjahr vollendet, ist der letzte Überlebende der 
„Großen Drei“, die seit Beginn dieses Jahrhunderts die Entwicklung der Neuen Musik getragen 
und die musikalische Sprache unserer Zeit geprägt haben. Bis zum Tode Bela Bartöks (1945) und 
Arnold Schönbergs (1951), den beiden anderen Großen in dieser Zeit des Aufbruchs zu neuen 
Ufern, konnte man sagen, daß es keinem dieser drei führenden Geister beschieden gewesen sei, 
für diese Epoche die ganze Summe zu ziehen oder so, wie etwa Beethoven, den umfassenden Aus- 
druck seiner Zeit zu geben. Aber gerade in ihrem Mit- und Nebeneinander, ja auch in ihrem 
Gegensatz wurde sichtbar, welch eine Fülle von Möglichkeiten, welch ein Reichtum an schöpfe- 
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IGOR STRAWINSKY 


rischer Potenz der Musik in diesen letzten fünfzig Jahren noch offenstanden: zu einer Zeit also, 
da die Pessimisten des Untergangs glaubten, von Stillstand oder gar von Erschöpfung reden zu 
müssen. 


Schon deshalb wäre es müßig und sogar abwegig, den einen oder anderen gegen den dritten aus- 
zuspielen und etwa zu behaupten, nur einer von ihnen habe den Weg gefunden, der allein heute 
noch gangbar sei, während jeder andere in die Wüste der Selbsttäuschung, in den Leerlauf der 
Restauration, der ungeschminkten Wiederkehr des endgültig Vergangenen führe. Die so reden, 
sind die unbescheidenen Apostel einer sogenannten modernen Soziologie, die sich in Verkennung 
ihrer eigentlichen Aufgabe nicht darauf beschränken, die gegebenen Tatbestände zu analysieren, 
sondern sich anmaßen, die Kunst zu bevormunden und ihr vorzuschreiben, wie sie sich zu ver- 


halten habe. 


Das läuft, wie man sieht, auf einen leidigen Streit um die „Richtung“ hinaus — wo es sich doch im 
Grunde allein um das vollendete Kunstwerk handeln kann. Seinem absoluten Wert gegenüber 
verstummen solche Fragen, und es kommt schließlich nur auf den menschlichen und künstlerischen 
Wahrheitsgehalt an. Wie man etwa Schönberg zubilligen muß, daß er aus dem Zustand des Ton- 
materials, das er aus dem Erbe Wagners übernahm, mit konzessionsloser Folgerichtigkeit die 
Konsequenzen gezogen hat, so muß man Strawinsky zugestehen, daß er auf Grund seiner ganz 
anderen Herkunft und Entwicklung auch zu ganz anderen Konsequenzen gelangte, die er in seinem 
Schaffen nicht weniger kompromißlos realisiert. Schönberg kam aus dem mitteleuropäischen 
Raum und von der deutschen Romantik her — der Russe Strawinsky kommt aus dem osteuro- 
päischen Raum, und seine Begegnung mit der westlichen Welt stand im Zeichen Paris, d. h. des 
romanischen Kulturkreises. Das Formerlebnis der Antike und der Musik des 18. Jahrhunderts, 
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aus der modernen Sicht eines Cocteau, Picasso, Satie erneuert, hat Strawinskys Geisteshaltung 
wesentlich mitbestimmt. 


Aber man darf auch nicht übersehen, daß die Schule Rimsky-Korssakoffs, eines der führenden 
Köpfe in der Gruppe der „Novatoren“, die (im Gegensatz etwa zu Tschaikowsky) mit der Pflege 
einer betont russischen Nationalkunst eine entschiedene Ablehnung der deutschen Romantik 
verband, der „klassizistischen“ Neigung Strawinskys weitgehend vorgearbeitet hatte. Diese wur- 
zelt im übrigen tief in seinem eigensten Wesen. Demgegenüber hat alles, was ihm früh oder spät 
als „Bildungserlebnis“ zuwuchs, nur mehr die Bedeutung eines Ferments: die schöpferischen Kräfte 
auslösend und den Charakter des einzelnen Werkes bestimmend, ohne doch die Grundhaltung . 
des Komponisten wesentlich zu verändern. Diese erscheint vielmehr bei Strawinsky schon sehr 
früh selbständig geprägt. So zeigt bereits etwa die berühmte Berceuse aus dem „Feuervogel“ 
“ von 1908 eine distanzierte Klarheit und zeichnerische Finesse der Melodieführung, die durchaus 
dem absoluten Wert des Maßes und der Form entspricht, den wir gewöhnlich erst beim späten 
Strawinsky glauben bewundern zu können. | 


So ergibt sich schon auf dieser Vorstufe unserer Betrachtung die Erkenntnis der Einheit von 
Strawinskys Personalstil. Sie wäre durch eingehende Untersuchung seines gesamten Oeuvre zu 
erhärten und durch die erstaunliche Fülle seiner Werkgestalten hindurch zu verfolgen. Diese sind 
freilich auf den ersten Blick oft so verschieden geartet, daß es nicht leicht scheint, sie alle auf einen 
gemeinsamen Nenner zu bringen und unter einem zusammenfassenden Aspekt zu würdigen. In 
der Tat ist dem Meister denn auch der Vorwurf der Sprunghaftigkeit nicht erspart geblieben — ein 
Argument, das sich bei näherem Hinsehen bald als Fehlurteil erweist, zu ihrem Selbstschutz 
erfunden von denen, die sich beunruhigt fühlen durch Strawinskys proteusartige Kraft, sich 
geistig zu erneuern, so daß er fast in jedem Werk als ein anderer erscheint und den Hörer zwingt, 
sich erneut mit ihm auseinanderzusetzen, neue Ansatzpunkte und Maßstäbe für die Beurteilung 
zu suchen. 


Verwandlung heißt das Gesetz, nach dem Strawinsky angetreten, unter dem die Summe seines 
künstlerischen Schaffens zu sehen und zu werten ist: Verwandlung, Neuschau und in diesem 
Sinne Erneuerung — eine im wahrsten Sinne revolutionierende Erscheinung, so sehr mit Recht 
der Meister sich dagegen verwahrt, als „Revolutionär” abgestempelt zu werden. In seiner „Chro- 
nique de ma vie“ schildert er selbst seinen künstlerischen Werdegang, der für den rückschauenden 
Blick so folgerichtig, so zwangsläufig und organisch ist, wie er es nur je bei wahrhaft Berufenen 
war. Er bestimmt sich nach dem Verlauf seiner Entwicklung, die sich in einem schlechthin univer- 
salen Prozeß der Auseinandersetzung, Klärung und Verwandlung aller kraftvollen und lebendigen 
Impulse der Zeit und der Tradition bemächtigt. Strawinsky ist durch Impressionismus und 
Atonalität, durch Jazz und Polyphonie hindurchgegangen; er hat sich mit Bach, Pergolesi, Mozart, 
Rossini, mit Haydn, Weber, Tschaikowsky und Verdi, ja schließlich mit Schönberg und Webern 
auseinandergesetzt. Aber er tat das nie im Sinne von Stilkopie oder Restauration, von archaisie- 
rendem Zurückgreifen oder bedingungsloser Unterwerfung. Selbst wo er sich, in jüngster Zeit, 
der seriellen Technik auf den Spuren Weberns bedient, bleibt er immer Strawinsky: unverwechsel- 
bar in seiner künstlerischen Handschrift, seinem persönlichen Stil mit der eigenwilligen, vielfach 
verschränkten Rhythmik, die gleichsam auf verschiedenen Ebenen gleichzeitig abläuft, mit seiner 
vielschichtigen, dennoch fast stets auf ein tonales Zentrum bezogenen Harmonik und seiner kon- 
struktiven, ausgespart „zeichnerischen” Melodik. 

Als höchst persönliche Färbung — mehr noch: als wesentliche Konstante bleibt in diesem sehr 
komplexen Gebilde des Strawinskyschen Stils ein Element wirksam, das begrifflich schwer zu 
fassen und insbesondere rein musikalisch schwer zu beschreiben ist: die „russische“ Komponente. 
Nur selten — und zwar vornehmlich auf die Werke der Frühzeit beschränkt — zeigt sie sich als 
reine Folklore (auch da freilich, ähnlich wie bei Bartök, lediglich als „Material“ verwendet, als 
Bausteine zu einem im übrigen völlig autonomen Kunstwerk). Aber man spürt das „Russische 
auch in anderen Symptomen: am deutlichsten natürlich in der Rhythmik, deren Ursprung wohl 
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unbestreitbar in der russischen Volksmusik liegt, so sehr ihre ungeheuer vielgestaltigen Erschei- 
nungsformen das spezifische Ergebnis höchst bewußten und ökonomischen, großzügig planenden 
Gestaltens sind. Und man spürt es — um wenigstens darauf noch hinzuweisen — nicht zuletzt 
in dem eigentlich dunklen Klanggrund, über dem Strawinsky seine sonst oft so luziden und glas- 
klaren musikalischen Architekturen errichtet, und der ihnen immer wieder überraschend eine 
hallende Tiefe, eine geheimnisvoll erregende Tiefenperspektive gibt. Das ist nicht nur ein äußerer 
Kontrast, ein wohlberechneter Kunstgriff, sondern ein Wesenszug, der immer wieder mit geradezu 
bestürzender Gewalt jäh und unvermittelt durchbricht: Ausdruck dunkler Dämonien, elemen- 
tarer chthonischer Mächte in der Brust ihres Schöpfers. 


Ermißt man recht, welch ungeheurer Energien es bedurfte, dieses inneren Aufruhrs Herr zu 
werden, diese Elementarkräfte künstlerisch zu bändigen, einer geistigen „Ordnung“ zu unter- 
werfen? Vielleicht ist Strawinskys gesamte Ästhetik unter diesem Gesichtspunkt erst recht zu 
begreifen. Wäre es selbst so: die künstlerische, die moralische Leistung wäre um nichts geringer. 
Im Gegenteil: sie erhielte von da her erst ihr besonderes Gewicht, ihre wahrhaft humane Prägung 
und Bedeutung. Um so verbindlicher, um so exemplarischer erscheint diese Humanität, als sie 
im ständigen Kampf mit den chthonischen Mächten errungen wird. -Steht nicht gar Strawinskys 
ganzes Lebenswerk im Kraftfeld dieser Spannungen zwischen Geist und Natur, zwischen Apoll 
und Dionysos? Selbst „Sacre du printemps”, den man gemeinhin als orgiastische Entfesselung 
des elementaren Naturtriebs verherrlicht und dem man gern eine Sonderstellung im Schaffen des 
Meisters einräumt: ist er nicht immer wieder vernehmlich durchtönt vom Grundklang einer 
ergreifenden Trauer, die in Lyrismen von unendlich keuscher Schönheit als Stimme der Mensch- 
lichkeit und eines höheren Kulturbewußtseins diese heidnische Kultzeremonie brüderlich erlösend 
überhöht? Das ist ebensowenig zu überhören wie, andererseits, der Nachhall der rhythmischen 
Elementarkräfte des „Sacre“ in dem Spätwerk der „Symphonie in three mouvements” von 1945, 
wo sie, geistig verdichtet und künstlerisch sublimiert, noch einmal Gestalt werden. 


In dem Streit zwischen Apoll und Dionysos hat Strawinsky sich als geistige Persönlichkeit ein- 
deutig für den Gott des Maßes und der Ordnung entschieden. Diese Entscheidung war ihm von 
seinem intelligiblen Ich mit letzter Eindeutigkeit vorgezeichnet. Sie entspringt der Überzeugung 
des bewußt gläubigen Christen, als der der emigrierte Russe, der im Ersten Weltkrieg die fran- 
zösische, im Zweiten Weltkrieg die amerikanische Staatsbürgerschaft annahm, sich von jeher 
bekannt hat. Das läßt sich an der Reihe jener Werke, in denen Strawinskys katholisch-orthodoxe 
Gläubigkeit unmittelbar Niederschlag gefunden hat, besonders deutlich nachweisen. Eine soeben 
erschienene Schrift*) hat ihnen eingehende Würdigung zuteil werden lassen. Wir möchten dieser 
verdienstvollen und aufschlußreichen Studie noch manche Ergänzung auch aus dem „weltlichen“ 
Schaffen des Meisters wünschen. So etwa durch die Bläser-Symphonie zum Gedächtnis Debussys, 
und so vor allem auch durch die Oper „The Rake’s Progress”, in der Strawinskys Textdichter 
Auden — und, mit ihm sich identifizierend, ebenso der Komponist — klar Stellung bezieht gegen- 
über dem modischen Existentialismus Sartrescher Prägung, dessen vermeintliche „Freiheit“ er als 
haltlose Willkür entlarvt und von der hohen Warte seiner gereiften Überschau künstlerisch 
parodiert. 

Wir müssen im Rahmen dieser Studie darauf verzichten, auch nur annähernd einen Begriff von | 
dem Reichtum der Aspekte zu geben, die Strawinskys Werk eröffnet. Aber wir dürfen uns viel- 
leicht um so eher auf eine Andeutung beschränken, als wir den Fünfundsiebzigjährigen in der 
Fülle seiner Schaffenskraft in unserer Mitte wissen und noch manches von ihm zu erwarten haben 
— so sehr er mit den besten seiner Werkgestalten auch bereits in die Geschichte eingegangen ist. 
Mit geradezu urtümlicher Gewalt brach Strawinsky in das von Dekadenz und der Stimmung des 
fin de siecle beherrschte Klangreich der abendländischen Musik ein: faszinierend und schockierend, 
begeisternd oder verstimmend, ebenso wütenden Protest wie glühende Bewunderung hervor- 


*) Heinrich Lindlar: Igor Strawinskys Sakraler Gesang — Geist und Form der christekultischen Kompositionen, 


Gustav-Bosse=Verlag, 
Regensburg. 
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STRAWINSKY 
und 
PICASSO 


Zeichnung von Jean Cocteau 


(Rom 1917) 


rufend — und doch schließlich auch Widerstrebende geheimnisvoll anziehend und nachhaltig 
fesselnd. In einer langer‘ Reihe bedeutender Schöpfungen steht dieses Oeuvre vor uns: genial 
vorstoßend mit dem „Feuervogel“ von 1908, beispiellos elementar auftrumpfend mit „Petruschka”“ 
und vor allem mit „Sacre du printemps“, dann zu neuer Klassizität verdichtet in den Werken 
der mittleren Periode wie „Apollon Musagete”, „Oedipus Rex“, „Psalmen-Symphonie“ oder 
„Persephone”, zu reifer Überschau geweitet in der späteren Zeit: etwa mit dem Konzert „Dum- 
barton Oaks“, den beiden letzten Symphonien, dem Ballett „Orphee“, der Oper „The Rake’s 
Progress”. Schließlich sehen wir den Meister in der „Cantata”, dem Septett, den Shakespeare- 
Songs und der Trauermusik für Dylan Thomas sich in sehr persönlicher Art auch noch mit der 
modernen Reihentechnik auseinandersetzen, die in dem jüngst in Venedig uraufgeführten „Canti- 
cum Sacrum” bis zu konsequenter Zwölftönigkeit vorgetrieben ist. 

Die Faszination von Strawinskys Musik beruht — abgesehen von ihren rein künstlerischen 
Werten — vor allem auch darauf, daß man spürt: hier ist ein Künstler am Werk, der um die 
Bedrohungen einer Zeit weiß, in der die überkommenen Werte schwankend oder gar fragwürdig 
geworden sind, und der nun mit dem ganzen Gewicht seiner künstlerischen Potenz und seiner 
moralischen Persönlichkeit eine neue Ordnung von zwingender Gesetzmäßigkeit und absoluter 
Verbindlichkeit an die Stelle der entgleitenden Bindungen setzt. In seiner „Musikalischen Poetik” 
hat Strawinsky die Grundsätze seiner Ästhetik klar formuliert — zuweilen mit einer Zuspitzung, 
die aus dem kämpferischen Elan seines „Sturm und Drang” herrührt, als er für die Wiedergabe 
seiner Werke etwa die Präzision einer Nähmaschine forderte. Was dahintersteht, ist das neue 
unromantische Weltgefühl unserer Zeit, das sich im schärfsten Gegensatz zu der Ästhetik des 
ausgehenden 19. Jahrhunderts gegen die rein emotionale Einstellung wendet, die in der Musik 
nur Gemütsbewegungen sucht, „einen Anlaß zum Träumen, zum Vergessen des prosaischen All- 
tags, ein Rauschmittel, ein Stimulans“ (worauf unser kommerzialisiertes Musikleben mit seinem 
Repertoire-Betrieb, seinem Historismus und falschem Starkult immer noch weitgehend beruht). 
Demgegenüber repräsentiert Strawinsky das Ideal einer geistig bestimmten Kunst von autonomer 


- Deutkraft und objektiver Verbindlichkeit, die sich in jedem Augenblick ihrer eigenen Realität in 


den Dimensionen der „ontologischen” Zeit versichert (über die Strawinsky ähnlich erschöpfend 
philosophiert wie Thomas Mann, mit dem ihn auch sonst manche Verwandtschaft verbindet). 
Es ist das Ideal einer Kunst, die nicht „psychologisch“ malt, nicht vager Stimmungsreflex und 
unkontrollierbare „Gefühls“-Äußerung, nicht rauschhaft und ich-bezogen ist — sondern eine 
Musik von klassischer Geformtheit und sachlicher Redlichkeit, klar, präzis und bewußt in jeder 
Note, wählerisch und ausgespart bis zur Askese und dabei doch verzehrend unmittelbar in ihren 
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Impulsen und menschlich erfüllt: eine geistige Aussage von absoluter Maßstäblichkeit und letzter 
Materialechtheit. Der Universalismus seines Genies läßt uns heute von Strawinsky die Synthese 
der schöpferischen Kräfte in der Musik unseres Jahrhunderts erwarten. Wünschen wir ihm — 
wünschen wir auch uns selbst, daß es ihm vergönnt sei, auszutragen, was der Quell künstlerischer 


Inspiration noch für ihn und für uns bereit hält. 


HELMUT KIRCHMEYER 


Die romantische Idee im Spiegel ihrer Kritik 


II. Die religiös-konfessionelle Polemik 


Den ersten Teil des Aufsatzes („Die Vertauschung der Inhalte”) 
veröffentlichten wir im Januarheft unserer Zeitschrift. 


Schon die Wissenschaftsgeschichte zeigt, wie sehr 
die Stellung zur Romantik von religiösen An= 
schauungen und Vorurteilen abhängig gewesen 
ist. Die durchweg positivistisch denkenden Gelehr= 
ten des 19. Jahrhunderts näherten sich der Roman= 
tik auch als Wissenschaftsgebiet nur zögernd und 
dabei mit merklichem Widerwillen vor einem 
Ideengut, das sich seiner ganzen Artung nach vor= 
nehmlich philosophisch statt künstlerisch äußerte. 
Erst im Zuge der Wiedererstarkung des Katholi= 
zismus begann auch die Rückgewinnung der Ro= 
mantik als geistige Erscheinung. 


Man hat lange Zeit geglaubt, die Romantik sei 
eine rein katholische Bewegung gewesen. Nachdem 
sich aber herausgestellt hat, daß zahllose Nicht 
katholiken die Romantik mitgestaltet und getragen 
haben, kann diese These heute nicht mehr auf- 
rechterhalten werden. Die Verwechslung, unter der 
bereits die Zeitgenossen litten, war deshalb mög- 
lich, weil die geschichtliche Situation der Roman= 
tiker auf eine Beseitigung der interkonfessionellen 
Spannungen drängte. 
Hatte man für die zur Revolution führenden zer- 
rütteten französischen Staatsverhältnisse nicht zu= 
letzt die kirchliche Hierarchie verantwortlich ge- 
macht, so ging die Abneigung gegen Rom im 
Verlauf der kirchenfeindlichen Revolution in 
gleicher Weise zurück, wie das Mitleid mit den 


mißhandelten Katholiken wuchs. Zu Hunderten 


verschwanden Priester und Ordensfrauen als 
„Eidverweigerer” (Insermentes) in den Pariser 
Gefängnissen oder auf den berüchtigten Pontonen 
von Rochefort, zu Hunderten wurden sie nach 
Cayenne deportiert. Als schließlich der angesehene 
achtzigjährige Papst Pius VI. trotz schwerer Er- 
krankung 1798 über die Alpen verschleppt und 
am 29. August 1799 seinen Peinigern durch den 
Tod entzogen wurde, wuchs der religiöse Wider- 
stand dermaßen an, daß sich Napoleon noch auf 
dem Schlachtfeld von Marengo 1800 gezwungen 
sah, Verhandlungen über die Wiederherstellung 
der Kirche mit dem neuen Papst aufzunehmen. So 
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wird verständlich, warum gerade nichtkatholische 
Fürsten den Papstthron nach dem Sturz Napoleons 
wiederaufrichteten. 


In dieser Zeit nun entsteht die Romantik, die den 
übernationalen und interkonfessionellen Gedanken 
unter dem Druck der äußeren politischen Verhält= 
nisse als gemeinsame Abwehr gegen die französi= 
schen Bestrebungen im Sinne eines Selbstschutzes 
ausbilden und dabei im Volk den denkbar größten 
Widerhall finden mußte. Wenn viele Romantiker 
später konvertierten, so ist das von der politischen 
Situation der nach wie vor Andersgläubigen sehr 
wohl zu trennen. 

Der zeitbedingten Verquickung von politischer 
Notwendigkeit, religiösem Gesamtinteresse und 
konfessionellen Wünschen in der neuen Idee 
unterschob man später konfessionelle Ziele, die 
zwar von vielen Romantikern, aber nicht von der 
Romantik schlechthin angestrebt wurden. 


Es ist bezeichnend, daß sich mit nur wenigen Aus= 
nahmen die geschlossene Front gegen die katholi= 
schen Inhalte in der romantischen Kunst erst nach 
dem Wiener Kongreß von 1814/15, und zwar weit- 
gehend unter dem auslösenden Moment der reli= 
giösen Erhitzung bei der Reformationsjahrestags= 
feier von 1817, bildete, zu einer Zeit also, in der 
das gemeinsame Interesse an der Niederwerfung 
Frankreichs gegenstandslos, die leiblichen Ge= 
fahren für die Katholiken beseitigt und die Un- 
zufriedenheit mit der Restauration im Wachsen 
begriffen war. Man hat sich oft gefragt, warum 
Goethes heftiger Protest gegen die „Phrasen der 
neukatholischen Sentimentalität und gegen das 
klosterbruderisierende, sternbaldisierende Un- 
wesen” erst 1805 erfolgte, obwohl er beide Bücher 
sofort nach Erscheinen kennenlernte. Aber die 
Erscheinungsjahre von Wackenroders „Herzens= 
ergießungen eines kunstliebenden Klosterbruders“ 
(1797) und Tiecks „Franz Sternbalds Wanderun- 
gen“ (1798), zwei Bücher, die unabsehbar auf das 
romantische Musikschrifttum gewirkt haben, be- 
zeichnen zugleich die Jahre, in denen es unange= 
bracht gewesen wäre, auch nur privat ein Wort 
gegen die um ihre Existenz kämpfende Kirche zu 
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verlieren. 1805 dagegen rang die Kirche nicht mehr 
um ihre Wiederherstellung als solche, sondern um 
die Bedingungen, unter denen die Wiederherstel- 
lung erfolgen sollte. 


Konfessionelle Streitigkeiten spürt man nach 1817 
auch im Musikschrifttum. Sie setzen beispielsweise 
an der durch die Romantik geförderten Ave=Maria- 
Komposition an, wenn ein anonymer Kritiker 1827 
Bernhard Kleins Vertonung des Zusatzes „Sancta 
Maria...” für ungeschickt erklärt, weil der Ge= 
sang jetzt für Protestanten unbrauchbar sei und 
auch die Katholiken daraus keinen Vorteil zögen, 
da die Kirche den Zusatz nicht billige. Das letzte 
stimmt nicht, denn die Sancta-Maria-Bitte wurde 
von Pius V. im Jahre 1568 ins Brevier aufgenom= 
men und schon im 17. Jahrhundert allgemeiner 


Volksbrauc. 


Die Besprechung, die Sievers, einer der bedeutend- 
sten Kritiker der Allgemeinen Musikalischen Zei= 
tung, 1820 über Spontinis „Olympia“ niederschrieb, 
gibt ein vielleicht einmaliges Bild über die Dek= 
kungsgleichheit von Katholizismus und Romantik 
im Bewußtsein der Zeit. Voltaire, nach dessen 
„Olympie“ Spontinis Oper 1819 hergestellt wurde, 
ist nach Sievers ein Romantiker, weil in der’Vor= 
rede des Stückes Beichte und Klosterleben lobend 
erwähnt werden. Es ist für unser heutiges Wissen 
eine fast unglaubliche Zuordnung, wenn Sätze wie 
die folgenden genügt haben, aus einem Voltaire 
einen Romantiker zu machen. 

„I a quelquefois dans le cloitre je ne sais quoi 


d’attendrissant et d’auguste, La comparaison entre 
le silence de ces retraites et le tumulte du monde, 


»Comoedia 
de Christi 
Resurrectione«, 


das Osterspiel 

von Carl Orff, 
wurde in Stuttgart, 
inszeniert von 
Wieland Wagner, 
uraufgeführt, 
(Bericht auf S. 366) 


entre la piete qu’on suppose y regner et les discordes 
sanglantes qui desolent la terre, &meut et transporte 
une äme vertueuse et vertueuse.” (Vgl. Olympie, 
tragedie lyrique, en trois actes, imitee de Voltaire, 
paroles de Dieulafoi et Briffeau, musique de Spon= 
tini, 9. 106.) 


Soviel ist jedenfalls sicher: die frühe Widerroman= 
tik wurde ganz allein als antikatholische Bewe= 
gung ausgelöst, während die späte Widerromantik, 
ebenfalls unter falschem Angriffsziel, als christliche 
Strömung gegen die Entchristianisierung der Kunst 
entstand. 


Konfessionspolemik bezeugen deutlicher noch als 
Voß, der als Heidelberger Professor und Vertreter 
eines vernunftstolzen Aufklärertums die Kon= 
version des jüngeren Grafen von Stolberg und 
die romantisch-katholische Dichtung befehdete, 
Goethes romantikfeindliche Äußerungen, die ob 
ihrer inneren Unausgeglichenheit oft Gegenstand 
späterer Kritik geworden sind. Denn schon Goethe 
fand sich im Vielerlei der neuen Eindrücke zu= 
nächst nicht zurecht, und er brauchte immerhin 
einige Zeit, ehe er sich in seinen beiden klassischen 
Aufsätzen „Klassiker und Romantiker in Italien“ 
(1820) und „Moderne Guelfen und Ghibellinen” 
(1827) der klassisch-romantischen Problematik 
unvoreingenommen näherte und sie in einer gül= 
tigen Weise löste. Goethe wies übrigens auch als 
erster auf den Mißbrauch hin, der mit dem Begriff 
„romantisch“ getrieben wurde. Keineswegs hat 
sich Goethe dem Einfluß der romantischen Kunst= 
technik verschlossen, und dem Faustschluß ver= 
lieh er sogar ganz bewußt eine opernhaft=katho= 
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lische Wendung, die er gegen seine Kritiker eifrig 
verteidigte. Um so heftiger hat er sich kunsttheo- 
retisch gegen die katholisierende Romantik aus= 
gesprochen. In seinem Gedicht „Dem 31. Oktober 
1817“ vergleicht er den Papst mit dem Türken- 
thron, stellt ihn als „Erbfeind” hin und bezeichnet 
die Wache gegen ihn „als aller Deutschen Sache“. 
Nur ein Jahr vorher behinderte er Schellings Be= 
rufung nach Jena mit einem Brief an den Minister, 
weil gerüchtweise etwas von einer Konversion 
Schellings verlautet war, damit nicht 
n.. zur dritten Säkularfeier unseres protestantisch 
wahrhaft großen Gewinnes das alte überwundene 
Zeug unter einer erneuten mystisch-pantheistischen, 
abstrus=philosophischen, im stillen keineswegs zu 


verachtenden Form wieder eingeführt werde...” 
(Brief an Voigt vom 27. 2. 1816). 


Im Jahre 1817 veröffentlichte Goethe dann in 
seiner Zeitschrift „Über Kunst und Altertum“ das 
aufsehenerregende Dokument der Antiromantik, 
Heinrich Meyers scharfsinniges Manifest „Neu= 
deutsche religios-patriotische Kunst”, das vor allem 
die Vermischung des Künstlerischen mit dem Re= 
ligiösen zum Ansatz der Kritik nahm: 


„Die schon erwähnte Mengerey von bildender Kunst, 
Poesie und Religion, obgleich Geneigtheit für Katho- 
licismus ankündigend, machte sich den Katholiken 
doch verdächtig, und mußte den Protestanten un= 
erfreulich seyn” (zitiert nach dem Neudruck von 1886 
in Band 25 der Deutschen Literaturdenkmale des 
18. und 19. Jahrhunderts, $. 97). 
Tatsächlich brachte man dem künstlerischen ro= 
mantischen Katholizismus von beiden Seiten aus 
höchstes Mißtrauen entgegen, vor allem in der 
späteren Zeit. Denn die ursprünglich echte Religio= 
sität säkularisierte sich im Laufe des Jahrhunderts 
immer mehr und nahm schließlich in der viel be= 
rufenen Kunst-Religion und noch später in der 
ausgesprochenen Vergottung von Kunst und 
Künstlern unerträgliche Formen an, so daß die 
Auswüchse von der Kirche selbst als Blasphemien 
bekämpft werden mußten. Musik als Erlösung, 
dieses Thema kannte bereits Wackenroder in 
seinem „Märchen von einem nackten Heiligen“. 
Aber welch ein Unterschied besteht zwischen seiner 
frommen Erzählung und vergleichsweise etwa 
Jakob Wassermanns „Gänsemännchen“ von 1915, 
in dem es zu folgendem Ausbruch kommt: 


„Uns kann nur einer erlösen: der Musiker. Die Zeit 
der Religionsstifter, der Staatengründer, der Waf- 
fenhelden und der Entdecker ist vorüber. Vielleicht 
sogar die Zeit der Dichter. Die Dichter haben nur 
Worte, und unsere Ohren sind müde von Worten; 
sie haben nur Bilder und Gestalten, und unsere 
Augen sind müde vom Sehen. Der letzte Trost der 
Seele liegt in der Musik, dessen bin ich gewiß, Wenn 
etwas die verlorenen Illusionen des Glaubens zu 
ersetzen vermag, wenn etwas ung beschwingen und 
verwandeln kann, wenn es noch eine Rettung vor 
dem Abgrund gibt, ist es die Musik, Wo bist du, 
Erlöser?“ (zitiert nach H. Rößler: Christlicher 
Glaube, Köln 1948, I, S. 134). 


Musik als „Ersatz der verlorenen Illusionen des 
Glaubens“ — genau 100 Jahre vorher verstand man 
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unter Romantik teils Phantastik, teils Katholizis= 
mus, und es war geläufig, diese drei Begriffe mit= 
einander in Verbindung zu bringen. Es gehört zu 
den tragischen Merkwürdigkeiten in der Ge= 
schichte des Romantikbildes, daß sowohl das eine 
wie das andere zum Schaden einer Epoche aus= 
gelegt wurde, die in Wahrheit bestenfalls die 
Kunstmittel zur Verfügung stellte, sonst nichts. 


Wie sich dagegen der -Romantiker den künst= 
lerischen Einbezug der religiösen Welt als höhere 
Gesetzlichkeit dachte, fand im letzten Finale des 
„Freischütz” seine Gestaltung. Es ist auch hier 
wieder bezeichnend, daß man den Eremiten, der 
die Lösung des „Freischütz”-Konfliktes herbeiführt, 
in der Folgezeit als Deus ex machina abtun wollte. 
Ursprünglich beginnt die Oper ja nicht mit dem 
Vogelschuß, sondern mit zwei Klausnerszenen, die 
entgegen dem künstlerisch betonten Willen Kinds 
aus Gründen des Effekts gestrichen wurden. 
Hinter dem Höllenspuk steht also von Anbeginn 
die schützende Hand des christlichen Mönches, der 
selbstredend um den von ihm als Teufelswerk 
verdammten Probeschuß weiß. Seine Anwesenheit 
beim Schuß selbst mit dem Zweck, einer bösen 
Entwicklung zu steuern, ist alles andere als un= 
motiviert. Klassisch aber zeigt sich die Denkart 
des Romantikers, wenn der Klausner als Sendbote 
einer überirdischen religiösen Liebesmacht just in 
dem Augenblick eingreift, in dem sich der Höllen= 
geist selbst vernichtet hat und die vorher so selbst= 
bewußte irdische Vernunft kläglich gescheitert ist. 
Die christliche Wendung, die man später wie alles 
wirkliche Romantische im „Freischütz“ abzuschwä- 
chen suchte, ist damit auch dramatisch gerecht- 
fertigt, jedenfalls mehr als die vielfachen Rettungs= 
szenen der früheren Opern. Daß diese einmalige 
Verbindung von romantischem Geschehen, drama= 
tischer Notwendigkeit und christlicher Gläubigkeit 
vielen wenig angenehm war, läßt sich verstehen. 
Die romantische Sehnsucht nach Verehrung als 
solcher blieb, nur wird allmählich nicht mehr der 
Gott, sondern der Götze verehrt. Schon die Erlö= 
sung in Wagners „Holländer“ von 1843 wird zum 
Spiegel sich abzeichnender neuer Ideen. Die ur- 
sprüngliche religiöse Einfalt ist längst ausgewa- 
schen. An die Stelle Gottes tritt das Weib, dem reli- 
giöse Redewendungen in den Mund gelegt werden. 


Noch viel weiter ging man in Frankreich, wo bei= . 


spielsweise Beethoven fast offiziell zum Gott er= 
klärt wurde. So ist es gerade das Anliegen des 
katholischen Frankreichs unter Führung von Franck 
und d’Indy mit der Schola cantorum gewesen, die 
Beethovenverehrung auf ein erträgliches Maß zu- 
rückzudrücken, auch hier mit der Folgeerscheinung 


‚größter Mißverständnisse, als unter Verwechslung 


von Beethoven als Komponist und Beethoven als 
Mensch der Kampf zwischen dem Conservatoire 
und der Schola cantorum begann. Die französi= 
sche Beethovenskepsis wurde übrigens später nach 
Deutschland übertragen, blieb aber bei mangeln= 
dem geschichtlihem Grund nahezu unverständlich. 


Noch Strawinskys Wagnerpolemiken sind weit- 
gehend konfessionell bestimmt. Schon in den „Erz 
innerungen” verwahrt er sich gegen Wagners Ver- 
such, durch Kunst Religion ersetzen zu wollen 
(5. 51), und in der „Poetik“ hagelt es dann an 
ähnlichen Vorwürfen, angefangen von den „trüben 
Albernheiten der Kunst-Religion” („obscures fa- 
daises de !’Art=religion“) bis zum mit „verwässer- 
ter Religiosität getränkten Vokabularium“ („son 
vocabulaire frott& de religiosite frelatee”). In jeder 
Epoche geistiger Anarchie, wenn der Mensch vor 
sich selber erschräke, tauchten jene Zauberlehren 
auf, die denen als Religion dienten, die keine mehr 
‚hätten — gemeint ist Wagner: 
„A toute &poque d’anarchie spirituelle oü& I’homme, 
ayant perdu le sens le goüt de l’ontologie s’effraie 
de luism&me et de son destin, on voit toujours pa= 
raitre une de ces gnoses qui servent de religion ä 
ceux qui n’en ont plus...“ (Vgl. deutsche Über= 
setzung von H. Strobel, „Musikalische Poetik“, 
S. 38/39.) 
Wagner als der Inbegriff der Romantik und der 
Areligiosität — die wiederum vollkommen miß= 
verstandene Romantik wird von der zweiten 
großen religiös-polemischen Welle, diesmal von 
der anderen Seite, überflutet. 
In Wahrheit hat nichts dem Romantiker ferner ge- 
legen als eine Gleichsetzung von Kunst und Re= 
ligion. Selbst wenn er die Kunst neben der Natur 
als Offenbarungsäußerung auffaßte, blieb ihm die 
Religion der unantastbare Oberbegriff, und die 
Kunst und ihre Ausübung ein Mittel, noch tiefer in 
die Welt des Glaubens, der Schönheit und damit 
Gottes eingeführt zu werden. So nur versteht sich 
die Reinigung, die er in der „guten Musik“ erfährt, 
als eine Reinigung für ein noch Höheres, das über 
‚alles Bestehende wirkt: 


„Diese erregt mir, was wir das Gewissen nennen, 
und das Orchester wird oft mein Beichtstuhl; denn 


wenn ich nicht ganz schuldlos dasitze, so kommen 
mir Gewissensbisse. So wie wir Menschen zur 
Freude erst nach vollbrachter Arbeit greifen sollen, 
so ruft mir die reine Harmonie vernehmlich zu: Ist 
auch in deinem Leben und Thun alles rein, ist alles 
abgethan? und da traut sich oft das Herz nicht ‚Ja’ zu 
sagen. Während solche Wohlklänge andere oft nur 
wie mit einer Skizze zu berühren scheinen, ergreifen 
sie mich in meinem ganzen Wesen, und die schön= 
sten, heitersten Melodien können mir scharfe Straf- 
predigten halten. Ich sehne mich dann ans Ende, und 
hinaus in den Kreis meiner Pflichten, um ein ander= 
mal geläuterter zu kommen“ (F. L. Bührlen, Leip= 
ziger Allgemeine Musikalische Zeitung, 1822, 9.214). 


Selbst Hoffmann glaubte an die Ruhe christlicher 
Beschaulichkeit. In einer der erschütterndsten 
Schlüsselszenen aus dem „Kater Murr” steht Ka= 
pellmeister Kreisler vor der Entscheidung, ent-= 
weder im Kloster zu bleiben und Erfüllung auch in 
der Kunst zu finden oder wieder hinaus in die Welt 
zu gehen und sich dem Wahnsinn zu überant= 
worten. Daß Kreisler tatsächlich das Kloster ver-= 
läßt, gehört einem anderen, nicht weniger tra= 
gischen Bereich romantischen Denkens an. 


Hoffmann fand den Weg zur alten Kirchenmusik, 
entsprechend Malern und Dichtern, die Gotik und 
Mittelalter aufsuchten. Goethe wie Meyer konn= 
ten sich zunächst weder mit dem „gothischen Spit= 
zen=- und Schnörkelwesen” noch mit der „Mager= 
keit” altitalienischer Bilder anfreunden. Auch 
Hoffmanns Versuch blieb nicht unwidersprochen; 
aber mit der geschichtlichen Rückwanderung war 
die Wiederentdeckung Bachs verbunden, und die 
Kritik erscheint gemäßigter als anderswo. Auch 
dieses weitverbreitete Streben der Romantiker 
nach ursprünglicher Reinheit in der Musik und 
Kunst wird in dem Augenblick verweltlicht, in dem 
die Herausgabe alter Musik wissenschaftlicher 
Selbstzweck und ästhetischer Genuß wird. Das be= 


ginnt um 1825. (Schluß folgt) 


Zur Problematik musikalischer Urteilsbildung 


„Zäh und verbissen“ rangen Karl H. Wörner und Walther Fried» 
länder um das Thema ihres Gesprächs — so heißt es in einer 
Zuschrift, die uns erreichte. Wir veröffentlichten das Gespräch 
„Dialektik und künstlerisches Erlebnis” im Februar=Heft der 
„NZ für Musik“. Die Zuschriften zeigen, daß hier Grundfragen 
aufgeworfen wurden. Gibt es allgemein verbindliche Antworten? 


Vollkommen gelungene Kunstwerke 


In der Diskussion, ob eine historistische oder die dia= 
lektisch=sozialphilosophische Konzeption der Musik= 
* geschichte die höheren Ansprüche stellt und die grö= 
ßere Möglichkeit enthält, der Wahrheit (der Wahrheit 
der einzelnen Werke und der Wahrheit der Geschichte) 
näher zu kommen, plädiere ich für die Dialektik. 
Wenn aber Herr Walther Friedländer sagt: „wie es 
überhaupt für die dialektische Theorie keine vollkom= 
men gelungenen Werke geben kann“, so hoffe ich, daß 
ihm hier eine unzulässige Übertragung eines in der 


Erkenntnistheorie richtigen Satzes in die Ästhetik un= 
terlaufen ist. Die Wahrheit kann für die dialektische 
Theorie immer nur angenähert erreicht werden, nie 
absolut. In jeder erreichten (Teil-) Wahrheit liegt 
neben dem Moment des Wahren ein Moment des 
Falschen. Sie weist über sich auf eine reinere, höhere, 
umfassendere Wahrheit hinaus. Eine „vollkommen er= 
reichte Wahrheit” kann es also für die dialektische 
Theorie nicht geben. Die Wahrheit ist unteilbar. Es 
gibt die Wahrheit als nur asymptotisch annähernd 
erreichbares Ziel. Das Schöne ist aber nur ein abstra= 
hierter Begriff. Es gibt nur die einzelnen Kunstwerke. 
Das Kunstwerk aber ist nicht unendlich, sondern sei= 
nem Wesen nach Stück, Stückwerk. Sein Wahrheits= 
gehalt, der ihm freilich innewohnen muß, somit not= 
wendig begrenzt. Eine dem Kunstwerk als solchem 
wesensgemäß innewohnende Begrenztheit kann aber 
seiner Vollkommenheit als Kunstwerk nicht Abbruch 
tun, Die aprioristische Aussage, es könne keine „voll= 
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kommen gelungenen Kunstwerke” geben, stellt eine 
unzulässige Grenzüberschreitung dar. Ob ein Kunst- 
werk vollkommen ist, hängt von der Höhe der in ihm 
enthaltenen (gesellschaftlichen) Wahrheit und der 
Vollkommenheit der Umsetzung zur Gestalt ab; streng 
genommen nur von dem letzten, denn auch ein rela= 
tiv niedriger Gehalt kann in einer „in ihrer Art“ 
vollkommenen Gestalt zur Erscheinung gebracht 


werden. 
Walter Mannzen 


Das spontane, emotionale Erlebnis ist oberste 
Instanz 


Die um die Mitte des 18. Jahrhunderts geschriebenen 
Symphonien der Mannheimer Schule und die ersten 
Streichquartette Haydns sind längst nicht so „durch= 
organisiert“ wie die etwa zur gleichen Zeit ent= 
stehende Kunst der Fuge. Und doch war jener Stil der 
vorwärtsweisende, zukunftsträchtige, Ähnlich verhält 
es sich mit der frühromantischen Musik (Schubert, 
Weber), wenn man sie mit den letzten Streichquar= 
tetten Beethovens vergleicht. Der „Stand des musi- 
kalischen Bewußtseins” war bei Bach und Beethoven 
bestimmt höher, aber die junge Generation fühlte un- 
bewußt, wo die aktuellen musikalischen Probleme 
waren. 


Auch wurde noch nie Musik geschrieben, um musik= 
geschichtliche Tendenzen konsequent weiterzuführen, 
wie dies Schönberg tut, wenn er vor sein eigentliches, 
atonales Schaffen ein rationales Kompositionsprinzip 
stellt. Eine Theorie vor der Praxis aufzustellen, ist 
etwas entscheidend Neues. Es entspricht dem gleich- 
zeitig sich vollziehenden Übergang vom positi= 
vistisch empirischen Denken zum spekulativen in den 
Naturwissenschaften, besonders der Physik (z. B.: 
Quanten= und Relativitätstheorie). Eine theoretische 
Spekulation bedarf aber des Beweises. Es wird sich 
erweisen, ob Schönbergs Spekulation richtig war. Ich 
sage, es wird sich erweisen, denn ein allgemeingül- 
tiges, gerechtes Urteil müssen wir der Geschichte 
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Karl Amadeus 
Hartmannn, 


Carl Orff, 
Werner Egk 


überlassen. Friedländer schreibt, ein erfahrener Mu= 
siker höre einer Komposition ihr falsches Bewußtsein 
an. Hugo Wolf, der bestimmt ein erfahrener Musiker 
(vor allem nicht nur Theoretiker) war, hörte Brahms’ 
Musik nicht nur falsches Bewußtsein an, er hörte es 
sogar in sie hinein. Womit die Fragwürdigkeit des 
musikalischen Bewußtseins als Kriterium hinreichend 
belegt sein dürfte. 

Daraus folgt die der Aktualität, die ich der atonalen 
Musik keineswegs abstreite. Aber auch der Kontra= 
punktiker David ist aktuell, denn wenn eines Schön= 
berg und David verbindet, dann der Kontrapunkt. 
Im übrigen ist nicht jede im 18. Jahrhundert geschrie= 
bene, richtige Fuge gute Musik, und auch Atonalität 
bürgt nicht für Güte. 


Weder Aktualität noch der Respekt vor dem „Stand 
des musikalischen Bewußtseins“ sind also echte Kri= 
terien. Auf die Frage nach solchen gibt es m. E. nur 
eine Antwort, die auch Dr. Wörner vertritt: Das 
spontane, emotionale Erlebnis ist die oberste Instanz, 
ohne daß dabei rationale Erwägungen ganz fehlen 
müssen. Emotional aber vor allem, weil der wohl 
höchste künstlerische Wert, die Tiefe und Allgemein- 
gültigkeit der Aussage, sich dem Begrifflichen ent= 
zieht. Ließe sich die Aussage der Kunst mit Begriffen 
darstellen und kritisieren, bedürfte es wohl keiner 


Kunst. Peter Marx 


Erfahrung und Erkenntnis 


Karl H. Wörner und Walther Friedländer rangen hier 
zäh und verbissen um die Problematik der „musikali- 
schen Urteilsbildung“”. Warum näherten sie sich in 
ihren Standpunkten nicht eine Spur, warum blieben 
alle Grundfragen offen? : 


Wie mir scheint, weil sie nicht hinreichend auf die 
beiden Grundbegriffe Erfahrung und Erkenntnis ein- 
gingen. Sie zu verwenden, ist nicht ungefährlich, weil 
sie nach endlos langem Gebrauch abgegriffen sind. Dar= 
um wird unter ihnen nur allzu leicht Verschiedenes 
verstanden. Dennoch ist eine Auseinandersetzung 


“ 


über das gestellte Thema ohne ihre Berücksichtigung 
kaum aussichtsreich. Erfahrung geht mit dem Erlebnis 
zusammen, Erkenntnis führt zum Urteil. Erfahrung 
begreift die Werke im ganzen und ergibt eine unge 
teilte Beziehung. Erkenntnis muß analysieren, zumal 
wenn sie, was bei der Erfährung entfällt, ausgespro- 
chen oder niedergeschrieben wird. Aus der Erkenntnis 
ergibt sich, was Friedländer den „theoretischen Stand- 
punkt“ nennt. Daß er beständig der Erfahrung ange- 
glichen werden muß, betont er selbst. Offensichtlich 
ist beiden Begriffen eine zeitliche Reihenfolge aufge= 
geben. Die Erfahrung muß der Erkenntnis voraus= 
gehen, und zwar in einer gewissen Distanz, die nicht 
zu gering angesetzt werden darf. Erst nach hinreichen- 
der Erfahrung, die sich immer wieder auf das Ganze 
des Kunstwerkes erstrecken muß, darf die Erkenntnis 
ihre Arbeit beginnen, Folgerungen ziehen und diese 
mit einem Urteil abschließen. Daß diese Forderung so 
oft in Vergessenheit gerät, wird von Umständen, die 
in der Natur der Sache liegen, begünstigt. 


Friedländer sah zweifellos nicht den ganzen Johann 
Nepomuk David, sondern klammerte dessen kontra= 
punktisches Handwerk aus und „konfrontierte” es mit 
seinem „theoretischen Standpunkt“. Ein Fehlurteil 
mußte die unvermeidliche Folge sein. Er hatte ver= 
säumt, seinen „theoretischen Standpunkt“ der Erschei= 
nung Davids anzupassen. Th. W. Adorno geschah 
etwas Ähnliches bei dem auch von Wörner erwähnten 
Vergleich zwischen Bach und Schütz. Antoine Golea 
ist in seinem Buch „Musik unserer Zeit” der Forderung 
Friedländers weitgehend gefolgt. Er betrachtete die 
Musik unserer Zeit aus einem „theoretischen Stand-= 
punkt”, der dem Friedländers nahe verwandt ist. Nicht 
nur aus Mangel an Geschmeidigkeit in der Anwen= 
dung dieser Methode ist er zu einer Fülle von Urteilen 
gelangt, die von vielen Ernstzunehmenden für krasse 
Fehlurteile gehalten werden. Daß Friedländers Methode 
keine in jedem Fall gültigen Resultate verbürgt, darf 
ihr nicht zum Vorwurf gemacht werden. So richtig, 
daß schlechte Anwendung nicht zu Fehlurteilen führte, 
kann keine Methode sein. Aber das Risiko dieses 
Weges scheint erheblich zu sein, denn die Zahl der aus 
ihr sich ergebenden Fehlurteile ist erschreckend groß. 
Die meisten Fehlurteile in der Vergangenheit, über die 
wir heute lachen, kamen durch „Konfrontierung” mit 
einem „theoretischen Standpunkt” zustande. 


Daß die Erkenntnis der Erfahrung zu früh folgen will, 
ist eine der möglichen Fehlerquellen, die zu unsicher 
fundierte Arbeit mit dem „Stand des musikalischen 
Bewußtseins” eine andere. Es soll stets mit dem 
„realen Lebensprozeß der Gesellschaft” im Zusam- 
menhang stehen. Aber Gesellschaft selbst ist nichts 
Einheitliches, sondern die Zusammenfassung von Voll= 
zügen in vielerlei Schichten. Mit welcher objektiven 
Methode soll das „musikalische Bewußtsein” dann 
festgestellt werden? Nur allzu leicht wird das „musi= 
kalische Bewußtsein“ der Gesellschaft mit dem eigenen 
Bewußtsein identifiziert. Auch hier ist zumindest 
Distanz notwendig. Mag es möglich erscheinen, das 
musikalische Bewußtsein im Jahre 1723 z. B. festzus= 
stellen, also in dem Jahr, in dem Johann Sebastian 
Bach nach Leipzig kam, so ist bestreitbar und wird 
vermutlich auch von vielen bestritten, daß unsere Zeit 
schlechthin im Zeichen Anton von Weberns stehe, daß 
also das musikalische Bewußtsein unserer Zeit so un= 
bedingt auf die Werke Weberns gerichtet sei, wie dies 
Eriedländer darstellt. Daß zahllose junge Komponisten, 
vielleicht die meisten und besten, Webern folgen, ist 
noch kein vollgültiger Beweis. Einen Komponisten, 
der wie J. N. David offenbar nicht der Meinung ist, 
daß unsere Zeit so unbedingt im Zeichen Weberns 
steht, einem von dieser Annahme gewonnenen „theo= 
retischen Standpunkt” zu konfrontieren, muß ohne 
Frage zu einem Fehlurteil führen. Nicht alles in einer 
Zeit muß einem solchen theoretischen Standpunkt 


entsprechen. 


Bezüglich der Behandlung der Musik unserer Zeit gibt 
es zwei Methoden, die man unter den Sinnworten 
Panorama und Linse umschreiben könnte. Auch der 
Versuch, ein Panorama der Neuen Musik zu geben, 
kommt nicht ohne Urteil aus, denn bereits Auswahl 
und Einordnung in bestimmte Zusammenhänge sind 
Urteile. Aber Umfang und Gewicht des Urteils sind hier 
auf den geringsten möglichen Wert zurückgedrängt. 
Die Darstellung der Neuen Musik in einem Panorama 
will der Erfahrung helfen oder sie vielleicht erst er= 
möglichen. Sie bemüht sich um gewisse Vor-Ordnun= 
gen und verzichtet, soweit es in ihrer Macht steht, auf 
die Darstellung von Rangunterschieden. Sie erkennt 
die Problematik aller Verfahrensweisen an und be= 
scheidet sich daher in ihrem Ziel. Außer Wörner 
haben sich auch andere in der Darstellung der Musica 
nova dieser Methode bedient. 


Die Methode der Linse bezieht alles auf einen Maß-= 
stab. Sie bestreitet die Notwendigkeit der Erfahrung 
nicht, entspringt im wesentlichen aber der Erkenntnis 
und betrachtet die Vielheit durch die Linse des vorher 
gewonnenen „theoretischen Standpunkts”. Würde sie 
ohne Fehler angewendet oder angewendet werden 
können, so könnte sie in der Tat endgültige Urteils- 
sprüche geben. Das Risiko dieser Methode ist aber 
offenbar fast ebenso groß wie der mögliche Erfolg. 
Darum führten solche Betrachtungen durch die Linse 
fast stets zu Urteilen, die von anderen als fragwürdig 
oder falsch angesehen wurden und die daher stets 
überraschend schnell korrigiert oder aufgegeben wer= 
den mußten. Richard Strauss ist zu seinen Lebzeiten 
mehrmals angeblich wissenschaftlich ermittelten „theo= 
retischen Standpunkten“” konfrontiert worden und 
wurde dementsprechend verherrlicht oder verurteilt. 
Wieviel schwieriger sind objektive Urteilsfindungen 
bei Olivier Messiaen und Karlheinz Stockhausen! Es 
ist daher nicht das Schlechteste, wenn die Musik 
unserer Zeit zunächst von einem nur registrierenden 
Philologen betrachtet wird. Die Kraft der Urteilsfin- 
dung sollte sich besser erst an Einzelerscheinungen 
bewähren. 
Wenn man bedenkt, wie schwer es schon bei der 
Musik der Vergangenheit ist, sichere Urteile zu finden, 
z. B. über die Bedeutung Palestrinas für die Geschichte 
der Kirchenmusik, den Einfluß der Mannheimer Schule 
oder das Werk Wagners, kann man ermessen, wie 
fast aussichtslos es ist, über die Neue Musik unserer 
Zeit nicht nur heute gültige Urteile zu finden. Für 
eine Arbeit, wie Karl H. Wörner und andere sie be= 
absichtigen, war daher die Methode des Panoramas 
vorzuziehen. Ihnen den Blick durch die Linse aufzu= 
drängen, hätte das Ziel ihrer Arbeit mit hoher Wahr= 
scheinlichkeit in Frage gestellt. 

Friedrich Herzfeld 


Philosophisches Denken hier unzuständig 


Lieber Doktor Wörner, 


Sie wünschen meine Meinung zu Ihrem in der „NZ 
für Musik” veröffentlichten Gespräch mit einem kriti= 
schen Kontrahenten. Ich habe dazu lediglich anzumer= 
ken, daß ich das philosophische Denken an und für 
sich als unzuständig für die Beantwortung künstleri= 
scher Fragen ablehne. Versuche, die Phänomene der 
lebendigen Kunst mit der Begriffswelt der Philosophie 
zu verquicken, sind sozusagen a priori mißglückt. Es 
gibt einige bedeutende Philosophen, die sich mit 
künstlerischen und namentlich mit musikalischen 
Gegenständen kritisch befaßt haben, neben Hegel auch 
—_ und erheblich einsichtiger — Schopenhauer und 
Nietzsche. Aber es gibt keinen wirklichen Kritiker 
unter ihnen, wie denn umgekehrt die großen Kritiker 
der Kunst, der Literatur, der Musik und des Theaters 
keine Philosophen gewesen sind. Ja, diejenigen, die 
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anfallsweise philosophische Methoden angewandt 
haben (wie Paul Bekker), sind gerade dann zu er= 
staunlichen Fehlurteilen gekommen. 


Dies vorausgeschickt, möchte ich spezifizieren: von 
allen philosophischen Methoden ist die sogenannte 
dialektische für die Klärung ästhetischer Tatbestände 
am wenigsten geeignet. Und so muß ich Ihrem Kon= 
trahenten in dem einen, wie mir scheint verräterischen, 
Satz recht geben, daß es „für die dialektische Theorie 
keine vollkommen gelungenen Werke geben kann“, 


Dennoch blicke ich auf solche Versuche, die ja im 
gegenwärtigen Musikschrifttum wieder viel Anhang 
finden (ähnlich wie schon einmal nach dem Ersten 
Weltkrieg) mit der etwas melancholischen Rührung 
zurück, die uns auch andere Relikten des ı9. Jahr= 
hunderts verklärt, wie Schaukelstühle, Wagnersche 
Tremolos und Marxismus. Sie selbst können sogar 
künstlerische Formen annehmen und dann überzeugen 
wie jede geniale Geistesarbeit. Auch auf diesem Ge= 
biet halte ich mich freilich lieber an die Originale als 
an die Kopien, da immer Gefahr besteht, daß Begriffe 
wie Propagandamittel und Konsumware, die jene als 
dialektische Vehikel geschaffen haben, diesen unver= 
sehens zu Lebensinhalten werden. 


Was der „jeweilige Stand des musikalischen Bewußt= 
seins“ sei, von dem Ihr Kontrahent spricht, das eben 
auszumachen geht über die Kräfte und den Horizont 
der Philosophie. Es gibt nicht diese simple Einschich= 


tigkeit, von deren Fiktion fast alle Wortführer leben 


und alle, die es werden möchten. Die Gegenwart steht 
nicht im Zeichen Weberns allein, sondern genau so im 
Zeichen Machaults oder Brittens, Monteverdis oder 
Hauers, Debussys oder Messiaens. Ein Schönbergsches 
G=-Dur ist 1934 dem heutigen musikalischen Bewußt= 
sein näher als 1957 die multiserielle Konstruktion 
eines Webernianers; trotz Aufhebung der Tonalität 
1908. Schönberg, der den Eingriff der Philosophie in 
musikalische Dinge stets als unzulässig angesehen hat, 
wußte es. Und er hätte auch den Satz: „Wer sich aus 
ihr zurückzieht, reagiert doch gerade auf die gesell= 
schaftliche Wirklichkeit“ als das bezeichnet, was er 
für Nichtdialektiker ist: als Dreh von der Gattung des 
lucus a non lucendo. 


So bleibt mir auf die Frage Ihres Kontrahenten „Und 
sind wir Propheten?“ nur die Antwort: Gott behüte, 


nein! 
Herzlich Ihr 
H. H. Stuckenschmidt 


Musik im Zeichen des Übergangs 


Wir leben in einer Zeit des Überganges, nicht nur in 
der Musik, sondern auf dem Gesamtfelde der mensch= 
lichen Betätigung und der gesellschaftlichen Erschei= 
nungsformen. Musikalisch stehen sich heute deshalb 
nicht nur zwei, sondern drei große Richtungen gegen= 
über: ı. diejenige, die die Vergangenheit noch immer 
als Richtschnur benutzt; 2. diejenige, die radikal „zu= 
künftlich“ denkt; 3. diejenige endlich, die einen Aus= 
gleich sucht und auf diese Weise das Aufeinander- 
prallen der zwei ersten Richtungen besonders deutlich 
macht und sozusagen dramatisiert. 

Um die Namen aufzugreifen, die im Gespräch zwischen 
Herrn Dr. Wörner und Herrn Friedländer fielen, so 
erscheint natürlich Johann Nepomuk David als ein 
Musiker der Vergangenheit, erscheinen Schönberg und 
Webern als Ausbauer der Zukunft, erscheint schließ= 
lich Bartök, mit der großartigen Spannung, die sein 
ganzes Werk beherrscht, als der größte Repräsentant 
des dramatischen, bald gelungenen, bald fehlgefah= 
renen Ausgleichs. 

Diese Beispiele haben natürlich etwas Schematisches. 
Viel schwieriger würde es fallen, die drei Richtungen 


359 


auseinanderzuhalten, wenn man anStelle Davids einen 
Honegger, an Stelle Schönbergs und Weberns einen 
Berg, an Stelle Bartöks einen Milhaud setzen würde. 
Man könnte außerdem noch die drei genannten Rich= 
tungen durch einen einzigen Komponisten der Gegen= 
wart exemplifizieren, nämlich durch Strawinsky, in= 
dem für die erstgenannte ein Werk wie „The Rake’s 
Progress”, für die zweitgenannte ein Werk wie die 
Markuskantate, für die drittgenannte schließlich ein 
Werk wie Sacre du Printemps stehen würde — wobei 
jedoch zu bemerken wäre: ı. daß zur Zeit seiner Ent= 
stehung ein Werk wie Sacre du Printemps für die 
Zukunft gedacht und auch so empfunden wurde; 2. daß 
Strawinsky mit seiner ihm seit ungefähr 1920 eigen= 
tümlichen historischen Sicht auch die Markuskantate 
aus so einer Sicht heraus komponiert hat. 


Prinzipiell stimme ich mit Herrn Dr. Wörner überein, 
wenn er das reine künstlerische Erlebnis vor die kri= 
tisch=dialektisch=historische Betrachtung eines Werkes 
stellt. Jedoch empfinde ich die Gefahr, die dabei ent- 
stehen kann, tagtäglich am eigenen Leibe. Wenn ich 
nämlich ein Werk wie „Johanna auf dem Scheiter= 
haufen” von Honegger wiederhöre, so kann ich mich 
bei einer guten Aufführung einer starken inneren 
Bewegung nicht entziehen. Erst wenn ich nachträglich 
darüber nachdenke, fällt mir auf, daß ich, wenn ich 
einmal alle sechs Monate im Kino vor einem soge= 
nannten „guten“ Film sitze, eine Bewegung ähnlicher 
Qualität und Intensität verspüre. Ja, es kann vor= 
kommen, daß ein in einem Nachtlokal gut gespielter 
Blues dieselbe Bewegung bei mir auslöst; wobei fest= 
zustellen ist, daß die Form dieses Blues geradeso 
vollkommen ist wie die des Honeggerschen Werkes. 


Die durch die Werkzeuge des Massenkonsums — 
Radio, Schallplatten, Fernsehen — heute viel zu ver= 
breitete Musik kommt jeden Tag immer mehr außer 
Atem, um diesem Massenkonsum Genüge zu leisten. 
Dies erklärt nicht nur, daß talentierte oder sogar 
mittelmäßige Komponisten heute noch ihr Leben 
fristen können, indem sie eine Musik komponieren, 
die sprachlich, technisch und formell schon längst zur 
Geschichte gehört, sondern daß man ihnen sogar solche 
Komponisten der Vergangenheit zur Seite stellt, die 
bereits zu ihrer eigenen Zeit historisch überholt waren. 
Alle „kleinen Meister“ des siebzehnten und des acht= 
zehnten Jahrhunderts gehören zu dieser Kategorie, 
wobei zu bemerken ist, daß manche unter ihnen, z. B. 
Telemann, zu ihren Lebzeiten den authentisch großen 
Meistern ihrer Epoche gegenüber eine geradeso dis= 
proportionierte Stellung im Geiste des Publikums ein= 
nahmen wie heutzutage Honegger gegenüber Webern. 
Tafel= und Unterhaltungsmusik hat es immer gegeben, 
nur war sie früher anscheinend einheitlicher als heute; 
denn heute gehören so verschiedene Objekte wie ein 
Song vom Broadway und eine Kammermusik von Jean 
Frangaix dazu, die übrigens beide perfekte Form auf= 
weisen und somit imstande sind, ein künstlerisches 
Erleben im Sinne Dr. Wörners auszulösen. Und manch= 
mal wirkt der Song vom Broadway viel überraschender 
als dies oder jenes „seriöse” Werk, dadurch nämlich, 
daß der Song der „modernen“ Musik viel mehr ab= 
gelauscht hat als das seriöse Werk. 


Sich gerade heutzutage — in der beschriebenen Situa- 
tion — dem „unmittelbaren“ Erlebnis nicht unbedingt 
auszuliefern, erscheint mir wie eine elementare Vor= 


‚sichtsmaßregel auf dem Gebiete der Hygiene des 


Geistes. Selbst seriell geschulte Ohren sind noch voll 
von tonalem Echo und deshalb immer wieder der 
Gefahr ausgesetzt, Johann Nepomuk David mit Bach 
zu verwechseln. Deshalb stimme ich mit Herrn Fried= 
länder vollkommen darin überein, daß das emotionale 
Erlebnis durch die dialektische Erkenntnis vom Werde= 
gang der Musik immer wieder korrigiert und in die 
richtige Bahn geleitet werden muß. Antoine Golsa 


“ 


Plädoyer für die Musik oder 
künstlerisches Erlebnis ohne Dialektik 


Wir, die Leser, sind zur Diskussion aufgerufen .... 
Und das Thema heißt „Dialektik und künstlerisches 
Erlebnis”, aber es könnte, müßte vielmehr so lauten: 
„Dialektik und wissenschäftliche Sektion des künst= 
lerischen Erlebnisses“ ... 


Dieser Titel wäre der Problematik der musikalischen 
Urteilsbildung eher angemessen. Der unbefangene 
Leser weiß ungefähr, was Dialektik ist. Und er fragt 
sich erstaunt, wie in aller Welt es möglich sein sollte, 
Dialektik und künstlerisches Erlebnis durch ein ein-= 
faches, unschuldiges Bindewörtlein in „einen kausalen 
Zusammenhang” zu stellen, vielleicht sogar aus dem 
gleichzeitigen Auftreten zweier solcher Ausdrücke 
„ohne weiteres ihre Gleichberechtigung als notwendige 
Folge abzuleiten”. 


Aber er hat ja gelesen, daß solches gänzlich mißver- 
standen wäre. Bartök und Johann Nepomuk David — 
das ist eine lehrreiche Paarung, denn sie scheint von 
selbst die Frage aufzuwerfen, welcher von beiden der 
„größere“ ist. Wie aber bemißt sich Größe? Was ent= 
scheidet über die Qualität? Offenbar sind die Wissen= 
schaftler keinen Augenblick darüber im Zweifel: natür= 
lich das’ Formniveau oder, negativ ausgedrückt, Ab= 
wesenheit und Unordnung und Anachronismus. Wie 
hat man einst Borodin und Mussorgsky gescholten, 
weil sie spontan Musik machten, ohne sich viel um 
„Formniveau” zu kümmern. Mit J. N. David geschah 
einem Kritiker etwas Seltsames. Er hatte über ein 
Konzert, das David gewidmet war, eine Besprechung 
geschrieben. Darauf erhielt er einen bitterbösen Brief 
von einem Musikhochschhüler und Studenten der 
Musikwissenschaft, etwa in diesem Sinne: wie er es 
nur wagen könne — und „alle hier“ hätten das gemeint 
—, Davids Solosonate für Violine abfällig zu kriti= 
sieren, denn Bach habe ja bekanntlich auch... Hier 
war David also unterschiedslos auf eine Stufe sogar 
mit J. S. Bach gestellt. 

Dieser Brief scheint ein gewichtiges Argument zu sein: 
offensichtlich hat David seine aufmerksame und dank= 
bare Hörergemeinde — wie Bach oder Bartök die ihre 
haben. Wenn ihn das nicht rechtfertigt! Man sollte 
daher zunächst die Frage stellen, welchen Sinn es hat, 
eine Rangordnung des musikalischen Schaffens ein= 
zuführen. Der Musikologe ist in erster Linie Histori= 
ker und neigt deshalb dazu, alle Geschehnisse unter 
dem Gesichtspunkt des Was, Wann, Wie zu betrach= 
ten. Erhebt sich aber dennoch einmal die Frage nach 
dem Warum, dann folgt sogleich die Erkenntnis, daß 
Musikgeschichte gewiß keine Konstruktion ist. Sie ist 
Geschichte, also tatsächlich Leben. 


Sucht man nun eine Antwort auf das Warum — etwa 
des Phänomens Bartök oder David, dann liegt es nahe, 
von anderen Gegebenheiten des Lebens auszugehen, 

von den Schwesterkünsten und gesellschaftlichen Er= 
 scheinungen. „Gesellschaft” — das Wort sei hier an= 
gewendet, auch ohne Hilfsdefinition. 


Musik hängt mit dem Menschen und seinem geistigen 
Leben zusammen. Musik ist kein unmittelbarer Ab= 
klang der Zeit, sondern eher ein Symbol. Diese „Zeit” 
aber, die wir Gegenwart nennen, zeigt sich als ein 
Übergang, ein Nicht-Mehr und Noch=Nicht gleichzeitig. 
Der Mannigfaltigkeit gesellschaftlicher Erscheinungen, 
ihrer Fülle also entspricht die Fülle der heutigen 
Musik. Und unter „heutiger“ Musik sei die Gesamt= 
heit dessen verstanden, was heute erklingt: alles in 
weitester Auslegung des Wortes „zeitgenössisch” ... 


Und schon gerät in arge Verlegenheit, wer hier ein 
Werturteil fällen will. Denn einen unabhängigen und 
absoluten Wert gibt es nicht. Es bliebe höchstens die 
Frage: Wert für wen? Bartöks Bratschensonate, die ja 


doch für den Hörer komponiert ist, sollte nur für 
solche klingen, die ihren Wert zu schätzen wissen. Für 
diese Kundigen (um nicht zu sagen: Liebenden) ist das 
Werk auch wahr, denn es repräsentiert einen winzigen 
Teil Leben, ihr Leben. Aber nicht allein. Auch die 
Kompositionen von Johann Nepomuk David tun das. 
Sie stehen für einen anderen Teil Leben. 


Man versuche, die künstlerischen Erscheinungen als 
Symptome zu betrachten, als grundsätzlich gleichwer= 
tige Anhaltspunkte für einen Kulturzustand. Es ergibt 
sich nämlich daraus die Entdeckung von bestimmten 
„Trends“, von historischen Fälligkeiten und ihren An- 
sätzen. Das heißt: Symptome lassen sich zu Gruppen 
verbinden und offenbaren dann erstaunliche Zusam= 
menhänge. Man wird das Erlöschen und das Aufleben 
solcher „Trends“ beobachten, ein faszinierendes Zeug= 
nis geistiger Wirksamkeit. 


Im übrigen sollte man sich dessen bewußt sein, daß 
jedes Urteil, jedes Unterfangen einer Rangordnung 
selber wieder nur ein Symptom ist — wenn man z. B. 
an die seltsame Überschätzung denkt, die der spät= 
romantische Mensch der Musik Bachs zuteil werden 
ließ. Das Bild einer künstlerischen Persönlichkeit und 
ihres Werkes schillert sozusagen im Laufe der Zeit 
oder funkelt gleich einem Stern. Die Geschichte bewegt 
sich vorwärts in der Tendenz des Vergessens. 


Es ist also der einfache Ablauf der Zeit, der genügend 
Klärung hervorruft. Man müßte demnach nichts weiter 
denn Geduld haben, falls das einem Wissenschaftler 
möglich ist. Die Zeit enthebt ihn der Notwendigkeit 
eines Urteils, und ihr sollte er nicht vorgreifen. Schon 
deshalb nicht, weil es — zum Beispiel — seinerzeit nicht 
feststand, ob Raff übrigbleiben würde oder Liszt, und 
weil inzwischen selbst Liszt allmählich in Vergessen= 
heit gerät. Das scheint ein folgerichtiges Schicksal zu 
sein, so schmerzlich es für den Historiker vielleicht 
wäre — nachdem er entdeckt hätte, wie ihm selbst die 
dialektischen Mittel der kritischen Philosophie des 
deutschen Idealismus nicht mehr weiterhelfen —, wenn 
der Ablauf der Zeit gegen ihn entscheidet. 


Natürlich ist es nicht „die Zeit”, die eine Auslese 
schafft, oder doch nur, soweit sie die Summe der geisti= 
gen Haltungen ihrer Gesellschaft darstellt — schließlich 
ist es der Mensch selbst, unbewußt, abhängig unter an= 
derm von unkontrollierbaren Einflüssen wie Werbung, 
Wiederholung durch Schallplatte und Funk. Fest steht, 
daß Musik sich verlieren kann, daß es demnach kein 
„ewiges Erbe“ irgendwelcher Kultur gibt. Ebenso wäre 
es eine unnütze Mühe, Ränge und Werte in der zeit= 
genössischen Musik zu deklarieren, und sei es nur, um 
zu vermeiden, „den musikalischen Stützen unserer 
gegenwärtigen restaurativen Gesellschaft auch noch als 
Hörer Vorschub zu leisten“. 


Weniger Eile täte not. Dann würde man bald ent- 
decken, daß der Slogan vom Ende der Tonalität zwar 
hochaktuell ist und von den Nachtstudioautoren nach 
Kräften gefördert wird, daß indessen von einer „Über= 
holung” keine Rede sein kann. Von den vierhundert 
Köpfen der heutigen Musik komponieren immer noch 
dreihundert — in weiterem Sinne — tonal, und ihre 
Zahl nimmt eher zu als ab, Es könnte also geschehen, 
daß sich die strenge Atonalität als ein notwendiger 
Durchgang, aber eben 'nur Durchgang herausstellt, 
der ein typisches Symptom für eine spätromantische 
Geisteshaltung ist. Dabei sollte nicht vergessen wer= 
den: die Unterhaltungsmusik wird noch durchweg aus 
der herkömmlichen Tonalität bestritten. Immerhin 
wäre es möglich, daß die künstlerische Reaktion auf 
den „realen Lebensprozeß der Gesellschaft” wirklich 
an einer ganz anderen Stelle beginnt, nämlich beim 
tönenden Material, beim Instrumentarium — wie das 
schon zu anderen Zeiten der Fall war. 


Fred K. Prieberg 


351 


Zur Klärung 


Die Diskussion ist in Gang gekommen. Das Echo wird 
hoffentlich nicht mit den hier publizierten Zuschriften 
verstummen; denn das Thema ist wichtig genug. Ich 
finde bei den meisten Autoren, die sich geäußert 
haben, die gleiche Sorge, die auch meinen Gesprächs= 
partner bedrückt: es könnte die Dialektik der Musik 
und dem, was musikalisches Erlebnis genannt wird, 
Gewalt antun. Eigentlich hatte ich gehofft, die Formu= 
lierungen meiner Thesen würden darüber beruhigen. 
Gleich zu Anfang steht eine deutliche Abweisung klas= 
sifikatorischen Denkens, das in der Tat jene Sorge 
rechtfertigt. Im gleichen Abschnitt findet man den 
Versuch einer Beschreibung des die Klassifikation 
transzendierenden dialektischen Erkenntnisvorganges, 
die sich übrigens bewußt nicht der Sprache Hegels be= 
dient, um auch Nichtdialektikern verständlich zu sein, 
Man lese aber zum tieferen Verständnis die Stelle in 
der Vorrede zur „Phänomenologie des Geistes” nach, 
die von der Eitelkeit des räsonnierenden Verhaltens 
handelt, das „überhaupt nicht in der Sache, sondern 
immer darüber hinaus” ist. Die Dialektik, als Methode 
zur Beurteilung von Musik angewendet, bleibt also 
dieser nicht äußerlich. Sie ist, um Herzfelds Ausdruck 
zu benutzen, keine Linse, die bei Betrachtung der 
Gegenstände, hier also musikalischer Kunstwerke, 
selbst unverändert bleibt. Im dialektischen Erkenntnis- 
vorgang zerbricht die Linse, das betrachtende Bewußt= 
sein, freilich auch der betrachtete Gegenstand. Beider 
Isoliertheit wird aufgehoben, sie werden als mitein= 
ander vermittelt erkannt. So erst entsteht Erfahrung, 
die also nicht, wie Herzfeld meint, abstrakt von der 
Erkenntnis geschieden werden kann. Herzfeld versteht 
unter Erfahrung offenbar die unmittelbare Anschau= 
ung, das, was Wörner Erlebnis nennt. Aber hier hat 
schon Kant bemerkt, daß Anschauungen ohne Begriffe 
blind seien, allerdings auch Gedanken ohne Inhalt 
leer. 


Herr Mannzen meint, mir sei mit dem Satz „... wie es 
überhaupt für die dialektische Theorie keine voll= 
kommen gelungenen Werke geben kann“ die „unzu= 
lässige Übertragung eines in der Erkenntnistheorie 
richtigen Satzes in die Ästhetik unterlaufen“. Ich darf 
ihn an den in meinen Thesen zitierten Satz aus der 
Ästhetiks Hegels erinnern, der vom Schönen als dem 
„sinnlichen Scheinen der Idee” spricht. Hier ist doch 
der Zusammenhang von Schönheit und Wahrheit, 
Kunst und Erkenntnis ausgedrückt. Im übrigen halte 
ich Herrn Mannzens Ansicht, die Wahrheit sei für die 
dialektische Theorie nur „asymptotisch annähernd er= 
‚ reichbares Ziel“ für Neukantianismus, nicht für Hege= 
lianismus. 


Prieberg vertraut dem „einfachen Ablauf der Zeit“, 
der uns der Notwendigkeit des Urteils über musika-= 
lische Kunstwerke entheben soll. In einer Epoche, die, 
wie zuletzt das neunzehnte Jahrhundert, noch Maß= 
stäbe hatte, mag solcher Optimismus gerechtfertigt 
sein. Wenn aber Musikschriftsteller heute ihre Resi- 
gnation des kritischen Verstandes mit Ausflüchten wie 
„Geduld“ zu legitimieren versuchen, dann fürchte ich 
für die Möglichkeiten der nachkommenden Genera= 
tion, überhaupt noch urteilen zu können. Urteilen muß 
man lernen, und dazu bedarf es der Tradition. Mir ist 
ein Fehlurteil lieber als gar kein Urteil, Die Frage nach 
dem „Wert für wen?“ halte ich für methodisch wenig 
ergiebig. Man käme dann dahin, ein Werk von Tele= 
mann und eines von Bach, die beide für kirchliche 
Zwecke komponiert wurden, für gleich gut halten zu 
müssen. — Ganz nebenbei: Ich kenne nur eine Solo= 
sonate für Geige und ein Bratschenkonzert von Bartök, 
aber keine Bratschensonate. 


Mit Herrn Stuckenschmidt scheine ich nicht ins Ge- 
spräch kommen zu sollen. Ich frage die Leser, ob nicht 
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auch sie es enttäuschend finden, wenn auf ‚eine aus= 
führlich vorgetragene Argumentation mit bloßen 
Versicherungen reagiert wird. Natürlich kann man 
die philosophische Betrachtung von Kunst für die 
Kritik ablehnen; aber dann sollte diese Ablehnung be- 
gründet werden. Ich finde sie auch nicht ganz über= 
zeugend, wenn ich gleichzeitig von dem, der sie aus= 
spricht, höre, Schopenhauer und Nietzsche seien in 
Sachen Musik „erheblich einsichtiger” als Hegel ge= 
wesen. Zwar erwähnt Hegel in dem der Musik ge= 
widmeten Teil seiner Ästhetik seinen größten musi= 
kalischen Zeitgenossen Beethoven nicht. Seine Kate= 
gorien sind aber zum Beispiel höchst brauchbar zur 
Erkenntnis der Sonatenform Beethovens. Was das 
Schönbergsche G-Dur von 1934 (aus der Streichersuite) 
betrifft, so würde ich es allerdings auch der „multi= 
seriellen Konstruktion eines Webernianers“ vorziehen. 
Herr Stuckenschmidt zeiht mich hier der Apologie der 
Webern=Nachfolge, die ich ihm selbst einmal kritisch 
vorgehalten habe. In meinen Thesen habe ich Webern 
selbst als Vorbild für die heutige Musik bezeichnet 
und nicht seine Nachfolge en bloc. Auch scheint Stuk= 
kenschmidt nur mir gegenüber jenes G-Dur so hoch 
zu bewerten, dessen Bedeutung er in seinem Schön= 
berg-Buch (Seite 97) stark eingeschränkt hat. Wie 
man Webern und Britten in einem Satz nennen kann, 
ohne den Rangunterschied zwischen beiden auszu= 
sprechen, ist mir unverständlich. Sollten, um solche 
Aufzählungen zu vermeiden, nicht doch kritische Maß= 
stäbe nützlich sein, vielleichtsogar an der dialektischen 
Theorie geschulte? Freilich, „dialektisches Denken muß 
man üben wie das Klavierspielen“ (Stuckenschmidt in 
Zeitschrift „Stimmen“, 1949). 

Walther Friedländer 


Konzert 


Mit einer Ovation für den erkrankten berühmten 
Cellisten Pablo Casals begannen am 22. April die 
Musikfestspiele in San Juan (Puerto Rico). Das Diri= 
gentenpodium blieb leer, da Casals während der 
Proben einen Herzanfall bekommen hatte. An seiner 
Stelle dirigierte der Geiger Alexander Schneider. 


Der neue Nürnberger Generalmusikdirektor Erich 
Riede hat ein anspruchsvolles Kammermusikprogramm 
entwickelt, an dem er sich selbst auch als Pianist be= 
teiligt. So spielte er bisher zusammen mit dem jungen 
Geiger Hans-Dieter Wipplinger alle Violinsonaten 
Beethovens, mit dem Solobratschisten des Nürnberger 
Orchesters, Artur Kröber, Werke von Haydn, Schu= 
bert, Honegger und Jean Rivier. 


In Hamburg kam Peter Racine Frickers „Litanei” für 
zwei Streichorchester zur deutschen Erstaufführung. 
Hans Schmidt=Isserstedt stand am Dirigentenpult. 
Unter der Leitung von Franz Andr& wurde das Ora= 
torium „Tod zu Basel” von Conrad Beck in Paris 
aufgeführt. 


In der Stadthalle in Wuppertal leitete Martin Stephani 
die deutsche Erstaufführung von Karl Schiskes welt= 
lihem Oratorium nach Worten großer Dichter „Vom 
Tode“ für Soli, gemischten Chor, großes Orchester 
und Orgel. 

Hans Rosbaud hat mit dem Zürcher Tonhalleorchester 
die zehnsätzige Turangalila=Sinfonie von Olivier 
Messiaen einstudiert und sie außer in Zürich auch in 
Basel vorgetragen. 


Der amerikanische Dirigent Leopold Stokowski, der 
am 18. April 75 Jahre alt wurde, reiste seit 1933 zum 
erstenmal wieder zu Konzerten nach Berlin. Er leitete 
am 5. und 6. Mai das Berliner Philharmonische Or- 
chester in Konzerten in der Hochschule für Musik mit 
Werken von de Falla, Strawinsky und Debussy. 


DAS PORTRÄT 


Der differenzierte, viel bewunderte Ton seiner Gua= 
dagninigeige ist verklungen, der Beifall verrauscht. 
Ricardo Odnoposoff unterzeichnet im Künstlerzimmer 
geduldig in Stößen von Autogrammbüchern. Noch 
heute beglückt den Gefeierten jede Resonanz seines 
Publikums, zu dem er nun auch in Deutschland in 
häufigeren Kontakt treten wird. Die Ernennung des 
Künstlers als Leiter der Meisterklasse für Violine an 
der Wiener Musikakademie verpflichtet sein Wirken 
dem europäischen Musikleben stärker. „Es ist die 
schönste Krönung meines jahrelangen Ringens um ein 
hohen Ansprüchen genügendes Können, die mir das 
von der Donaustadt entgegengebrachte Vertrauen be= 
scherte“, bekennt er. Ein Photo ist ein sichtbarer Hin= 
weis auf den Rang, den man ihm unter den Promi- 
nenten zugesteht: es zeigt Odnoposoff Arm in Arm 
mit Oistrach, Francescatti und Menuhin. 


Den Fünfjährigen, mit dunklen Augen und einer 
Viertelgeige, hält ein Jugendbildchen fest. Kein Gerin= 
gerer als der strenge Leopold Auer, der Elman, Heifetz 
und Alma Moodie ausbildete, war sein erster Lehrer. 
Entscheidend für den steilen, gründlich fundierten Auf= 
stieg sollte die Übersiedlung des Zwölfjährigen nach 
Berlin werden, er kommt unter die Obhut von Carl 
Flesch. „Hier wurde es zur unumstößlichen Gewißheit, 
daß das Griffbrett und das Podium mein Schicksal 
würden und daß ich als Frucht jahrelanger Zusammen= 
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Ricardo Odnoposoff 


arbeit sein großes geigerisches Erbe dermaleinst der 
Jugend weiterzugeben hätte.” Diesem Ziel dienten 
auch pädagogische Kurse und Seminare, deren Besuch 
er in sein vierjähriges Studium einbezog. Schreker, 
Sachs, Hindemith, Schünemann, Prüwer und Trapp 
waren an der Berliner Hochschule. Zwischenhinein er= 
brachte ihm die Teilnahme an dem internationalen 
Geigerwettbewerb in Wien den ersten Preis, worauf: 
hin das Liebeswerben der Konzertagenten begann. In 
Baden=Baden holte er sich den letzten Schliff virtuoser 
Bewältigung von Bogen und Griffbrett bei dem seit 
1926 fast ausschließlich dort unterrichtenden Carl 
Flesch. Mit scharfsinniger Durchleuchtung der Werke, 
mit wissenschaftlicher Begründung und einer für alle 
technischen Finessen und Klippen gerüsteten Spiel= 
weise erschloß ihm sein Lehrer den Weg in die Musik= 
metropolen in Europa und Südamerika. Der auf dem 
Brüsseler Wettbewerb 1937 ausgehändigte Eugen= 
Ysaye-Staatspreis gestand ihm überragendes inter= 
nationales Geigerformat zu. Eine vorübergehende 
Lehrtätigkeit am Wiener Konservatorium bestärkte 
ihn in seinen pädagogischen Neigungen, als der Krieg 
die Übersiedlung nach Buenos Aires erzwang. In Nord=\ 
amerikas Konzertsälen schlug ihm Begeisterung ent= 
gegen. 

Unerbittlich ist er in seinen Unterrichtsstunden, indi= 
viduell auf den Studierenden eingestellt; denn „die 


Vier berühmte Geiger: Oistrach, Francescatti, Odnoposoff, Menuhin (von links nach rechts) 
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großen Begabungen sind selten geworden und die 
Energie zu jahrelangem ernstem Studium hat erfah= 
rungsgemäß merklich nachgelassen“. Nichts darf dem 
Zufall überlassen werden. Phrasierung und Finger= 
satz, das vom Unterarm reflektorisch unterstützte 
Vibrato, das die Schulterpartie aktivierende Training 
der Bogenführung und vieles mehr führt zu einem 
Spiel mit Gesangsatem als unerläßlicher Forderung 
aller Studien des Könnens. Frühzeitig soll der Schüler 
selbständig verfahren lernen. Nach dem Grundsatz 
„durch Erkenntnis zum Verständnis“ gehen dem Stu= 
dium des einzelnen Stücks instruktive formale und 
technische Analysen voraus; allmählich wird aus der 
Unterrichtspraxis ein „Lehrwerk“ mit Etüden hervor= 
gehen, mit vorbereitenden Übungen, Erläuterungen 
und Hinweisen auf die Ausführung, für den Nach- 


wuchs bestimmt. „Wir müssen der für die Konzert= 
laufbahn berufenen Jugend wieder zum Anschluß an 
die geigerische Tradition eines Auer, Hubermann, 
Hubay, Eldering, Flesch u. a. verhelfen“, umschreibt 
er seine pädagogischen Ziele. Neben seinen Konzerten 
bereiten ihm Begegnungen mit der musizierenden 
Jugend, etwa mit der von ihm gepriesenen „Jeunesses 
musicales“, besondere Freude. Es sei erstaunlich, was 
auf diesem Sektor z.B. in Jugendkonzerten in Austra= 
lien an Niveau und künstlerischer Aufgeschlossenheit 
festgestellt werden könnte, vor allem hinsichtlich der 
aus Spielern bis zum 22. Lebensjahr zusammengesetz= 
ten Jugendorchester. Mit diesen Hinweisen dieser Art 
rundet sich das Bild einer Künstlerpersönlichkeit, die 
mit Recht die Verehrung der älteren Generation und 


der Jugend genießt. Gottfried Schweizer 


Die größte private Stiftung seit dem Nobel-Preis 


Der italienische Mäzen Graf Cini fördert die schönen Künste 


Vor fünf Jahren hat der venezianische Graf Cini auf 
99 Jahre die Insel San Giorgio Maggiore gepachtet 
und für verschiedenartige Kulturzwecke eine Stiftung 
von geradezu märchenhafter Beschaffenheit und Größe 
gegründet, um das Gedächtnis seines Sohnes Giorgio, 
der bald nach dem Zweiten Weltkrieg durch ein 
Fliegerunglück in Frankreich ums Leben gekommen 
war, bis in ferne Zeiten lebendig zu erhalten. 


Diese „Fondazione Giorgio Cini” besteht aus drei Zen= 
tren: dem Zentrum für Seewesen, dem der Künste 
und des Handwerks sowie dem ausschließlich der 
Pflege der Literatur, der Musik und dem Theater ge= 
widmeten eigentlichen Kulturzentrum. Während die 
ersten beiden Abteilungen vorwiegend eine erziehe= 
rische Aktivität entwickeln, indem sie Waisenknaben 
sowie Findelkindern eine künstlerische oder hand- 
werkliche Erziehung geben, entwickelt die dritte Ab= 
teilung hauptsächlich ihre Kulturtätigkeit in Veran= 
staltungen von Kongressen, Vortragszyklen, Theater= 
und Musikaufführungen sowie durch die Unterstüt- 
zung von Veröffentlichungen wichtiger Werke, und 
zwar mit Hilfe verschiedenster anderer Institute. 


Seine künstlerischen Pläne leitete Graf Cini mit dem 
Bau eines großen Freilicht-Theaters ein. Es ist von 
den Architekten Luigi Vietti und Angelo Scattolin 
nach dem Muster einer antiken Arena erbaut worden. 
Mit dieser Freilichtbühne ist eine alte Überlieferung 
wieder aufgenommen worden, von der bis in die Ge- 
genwart nur noch wenige Beispiele Zeugenschaft ab= 
legen: die der „Teatri di Verzura” — der „Grünen 
Theater“. In die Parks der schönsten Villen Italiens 
eingebaut, bildeten sie in der Zeit vom 16. bis 18. Jahr- 
hundert einen charakteristischen Teil des italienischen 
Theaterwesens. Leider sind sie für neuzeitliche Auf= 
führungen meist nicht mehr zu gebrauchen, und so 
werden sie im allgemeinen nur als reizvoller Schmuck 
der Parks weiter instand gehalten. Die Venediger Frei= 
lichtbühne aber entspricht jeder Anforderung, die an 
ein modernes Freilichttheater gestellt werden kann. 


Außer dem „Grünen Theater“ hat der Graf Cini von 
dem Architekten Vietti noch ein geschlossenes „Kleines 
Theater“ errichten lassen. Erbaut unter Verwendung 
alter Lagerhäuser aus der Zeit, da die Insel einen Frei= 
hafen besaß, kann es als Experimentierbühne für 
kleine Spielgruppen oder als Lichtspieltheater für Son= 
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dervorführungen von Kulturfilmen und ähnlichem ver= 
wendet werden. 


Ferner stellt die Verwaltung der „Fondazione Giorgio 
Cini” für besondere Anlässe, wie Passionsspiele und 
Oratorien, die zwei Höfe des Klosters zur Verfügung, 
welche den Eindruck großer Feierlichkeit vermitteln. 
Zur Wiedergabe von geeigneten Theaterstücken wer= 
den auch der mit Bäumen, Gesträuch und Zierpflanzen 
bebaute weite Park der Insel und der Strand längs der 
Lagune vorgeschlagen. 


Die Cini-Stiftung verwaltet die Aufführungen in ihren 
Theatern und im Park im allgemeinen weder selbst, 
noch bereitet sie solche vor, sie stellt vielmehr nur die 
Räumlichkeiten zur Verfügung und gewährt ihre mög- 
lichste Unterstützung, damit die Darbietungen im Ein= 
klang mit der eigenartigen Atmosphäre der Insel 
organisiert werden können. 


Das „Grüne Theater“ wurde im Sommer 1954 mit dem 
pantomimischen Passionsspiel „Auferstehung und 
Leben“ eröffnet, das nach einem Buche von Orazio 
Costa geschrieben und mit venezianischer Musik aus 
dem ı7. und ı8. Jahrhundert ausgestattet war. Es 
folgten mehrere Aufführungen der Oper „Ariadne” 
von Benedetto Marcello in einer von Riccardo Nielsen 
stammenden Bearbeitung. Abgeschlossen wurden die 
musikalischen Vorführungen mit zwei Symphonie- 
konzerten, die unter Mitropoulos’ mitreißender Lei= 
tung vorwiegend italienische und deutsche Werke des 
19. Jahrhunderts enthielten. Unter den Bühnendarstel- 
lungen beanspruchten besondere Aufmerksamkeit die 
„Nö=Spiele“ des Ensembles des Tokioter Kaiserlichen 
Theaters: jahrtausendealte Stücke legendärer Art mit 
Begleitung antiker Instrumente. 


Neben mehreren Konzerten wurde im vergangenen 
Jahr u. a. zur Zwanzig=Jahr-Feier des Todes von Otto= 
rino Respighi in der Arena eine szenische Darstellung 
zweier Werke des Tondichters veranstaltet: des nach= 
gelassenen „Lobgesangs der Geburt des Herrn“ (Ur- 
aufführung) und der Suite „Die Vögel” in Ballett- 
form, wobei das Kammerorchester des Venediger Kon- 
servatoriums unter der Führung des Maestros Renato 
Fasano mitwirkte und Margherita Wallmann die Tänze 
und die Szene überwachte. Mit einem Chor= und In= 
strumentalkonzert zum Gedächtnis Kussewitzkys en= 
digten die musikalischen Vorführungen. 
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Das Wirken der Stiftung im Bezirk der bildenden 
Künste sowie der Wissenschaften verschiedenster Dis- 
ziplinen kann hier nicht geschildert werden. Allein 
vom April bis zum Oktober 1954 war San Giorgio der 
Schauplatz für elf Kulturtagungen. 


Um den Künsten auch die wissenschaftliche Ergänzung 
zu geben, schuf Graf Cini noch im vorigen Jahr ein 
„Institut zur Erforschung der Venediger Literaturs, 
Musik- und Theatergeschichte“. Es ist am 15. Februar 
1956 während einer Sitzung gegründet worden, an der 
auch die Komponisten G. Francesco Malipiero, Virgilio 
Mortari und Luigi Ronga teilnahmen. 


Das Institut hat über 30 Räume des Benediktiner- 
klosters inne. Ein Saal dient zur Aufbewahrung von 
Mikrofilmen, je einer als Studien- und Beratungssaal, 
das übrige einer monumentalen Bibliothek. Das In= 
stitut strebt eine möglichst vollständige Sammlung 
von Mikrofilmen an, von Manuskripten und seltenen 
Drucken, die sich auf Venedig beziehen und in den 
bedeutendsten Bibliotheken und Archiven der ganzen 
Welt aufbewahrt werden, sowie ihre wissenschaftliche 
Erforschung und Verarbeitung. Die Sammlung des 
musikwissenschaftlichen Materials hat bereits im Juni 
1956 begonnen. Gegenwärtig enthält die „Microfilmo= 
teca” schon über 50000 Photogramme, welche hand- 
geschriebene Codices und seltene Drucke wiedergeben. 


Das Institut hat weiterhin die Sammlung von Mikro- 
filmen und sonstigen Photographien von Venediger 
Musik in Verwahrung genommen, die Don Siro Cisi= 
lino in Venedig im Laufe eines Vierteljahrhunderts 
zusammengetragen hat (über 70000 Photogramme). 
Es enthält einzelne Werke oder in vielen Fällen das 
gesamte Schaffen der bedeutendsten italienischen Ton= 
setzer des 16. und 17. Jahrhunderts, u. a. sämtliche 
erhaltenen Werke von Adrian Willaert, der 1562 in 
der Lagunenstadt als Italiener starb. Siro Cisilino hat 
dem Institut ferner seine eigene Bibliothek zur Ver- 
fügung gestellt, die mehr als 200 von ihm kopierte 
Notenbände umfaßt — unter anderen das gesamte 
Werk von Ippolito Baccusi, Giovanni Contino, Jachet 
(sicherlich ein Tonsetzer eigentlichen Namens Jacob) 
und Giaches de Wert (Jacob van Wert) — sowie eine 
Reihe sehr seltener Partituren. Das Institut beabsich= 
tigt, die kostbaren Sammlungen ordnen zu lassen und 
für das Studium bereit zu halten sowie die Abteilung 
der Venediger Schule weiter zu vervollständigen. 


Die notwendige Ergänzung zu der „Microfilmoteca” 
bildet die in der von Baldassare Longhena erbauten 
barocken Klosterbücherei untergebrachte Bibliothek; 
sie ist unter Wahrung ihres ursprünglichen Aussehens 
erneuert worden und enthält Enzyklopädien, biblio= 
graphische und sonstige Nachschlagewerke, Veröffent- 
lichungen in den Venediger Dialekten, kritische Stu= 
dien, Monographien, Zeitschriften sowie gedruckte 
Partituren. 

Die „Eondazione Giorgio Cini“ fördert auch Druckver- 
öffentlichungen, die in den Rahmen ihrer Aufgaben 
fallen. So läßt sie eine Art Hauszeitschrift, den „Noti= 
ziario di San Giorgio” sowie die „Quaderni di San 
Giorgio” erscheinen; beide berichten über die Leistun= 
gen ihrer Kultureinrichtungen. Von den verschiedenen 
Veröffentlichungen dieser Art sei hier vor allem die 
„Enciclopedia dello Spettacolo“ angeführt, die über 
alle nur denkbaren Einzelheiten, die das weite Thema 
des Theaters einschließt, Auskunft erteilt. Von dem 
auf etwa zwanzig starke Bände veranschlagten Werk, 
das im Verlag Le Maschere in Rom erscheint, lagen 
bis zum Ende des vorigen Jahres deren drei vor. 5o= 
dann sei noch der Förderung der großen Dante=Aus= 
gabe, die von M. Barbi und F. Maggini bearbeitet 
worden ist, Verlag Le Monnier, gedacht. 


Eine neue Einrichtung der „Fondazione Giorgio Cini” 
bildet endlich die Auswerfung von Preisen für Arbei- 


Bibliothekssaal des Institutes für Literatur, Musik und Theater 
(Stiftung des Grafen Cini) in Venedig. 


ten über Themen aus den von dem Institut gepflegten 
Wissensgebieten. Heuer ist die Wahl auf eine Wür- 
digung des Komponisten Ottorino Respighi gefallen. 
Das beste Buch über sein Leben und Schaffen, das seit 
dem ı. Januar 1956 im In- und Ausland erschienen ist 
oder bis zum 30. Juni 1957 noch erscheinen wird, soll 
mit einem Preis von einer halben Million Lire (rund 
3400 DM) ausgezeichnet werden, 


Die „Stiftung Giorgio Cini“ stellt seit dem Nobelpreis 
offenbar die bedeutendste von einem einzelnen Privat= 
mann geschaffene Stiftung der Welt dar. Von der 
schwedischen unterscheidet sie sich jedoch wesentlich. 
Zu einem Teile — wenn man nämlich an die Berufs= 
schulen für Waisenkinder denkt — ist sie vor allem 
eine soziale Einrichtung; aber auch ihre kulturelle 
Arbeit steht im Gegensatz zum Nobelpreis. Denn 
während die schwedische Stiftung nur Forschern und 
Schriftstellern von ungewöhnlich hohem internatio= 
nalem Rang und Bedeutung verliehen wird, kommt 
der kulturelle Teil der italienischen Stiftung der all= 
gemeinen Kunst- ünd Kulturpflege wie auch im be= 
sonderen der lokalen Förderung und Erforschung von 
Musik und Theater Venedigs zugute. M.U. 


Unter dem Titel „Der Glockenturm” hat Ernst Krenek 
eine neue Oper beendet, deren Uraufführung in Chi= 
kago stattgefunden hat. 


Dem Pianisten Edwin Fischer wurde für sein Lebens= 
werk die Würde eines Ehrendoktors durch die Uni= 
versität seiner Vaterstadt Basel verliehen. Der heute 
wieder in der Schweiz lebende yojährige Künstler be= 
sitzt auch die Ehrendoktorwürde der Universität Köln. 
Jean Corteau, Benjamin Britten und der italienische 
Architekt Pier Luigi Nervi sind zu Ehrenmitgliedern 
der amerikanischen Akademie und des Nationalen In= 
stituts für Kunst und Wissenschaft ernannt worden. 
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Ein »Tintenfaß« wurde er genannt 


Carl Czerny — ein unbekannter Bekannter 


Wer über Klavierspielen Bescheid weiß, Unterrichten 
und Üben, weiß auch ein Lied von Carl Czerny zu 
singen, von der „Schule der Geläufigkeit”, von der 
„Schule des Virtuosen” oder der „Kunst der Finger= 
fertigkeit” und dieser oder jener Etüdenpracht aus 
den mehr als tausend Opera des großen Wiener Vir= 
tuosenbildners und Pädagogen, der am 15. Juli 1857 
in seiner Vaterstadt starb, einsam und still und nach 
einer mit peinlicher Sorgfalt durchgeführten Regelung 
seiner bestbestellten wirtschaftlichen Verhältnisse. 
Man hat über seiner kompositorischen Fruchtbarkeit, 
die John Field dazu verleitete, ihn ein „Tintenfaß” zu 
nennen, ganz und gar vergessen, daß dieser bildungs= 
besessene Mann ein Wunderkind war, das schon mit 


"neun Jahren öffentlich Mozart spielte und, unter den 


Augen Beethovens, der sich liebevoll seiner annahm, 
großgezogen, bereits sechs Jahre später ein gesuchter 
Klavierlehrer war. Nachdem er schon als Zwölfjähriger 
sein erstes Opus veröffentlicht hatte, machte er sich 
1818 mit Vehemenz ans Komponieren, von dem er bis 
an sein Lebensende nicht mehr abließ. Aber seiner 
Sonaten, Konzerte usw. ungeachtet, seine und der Um= 
und Nachwelt Aufmerksamkeit konzentrierte sich auf 
das Etüdenwerk. Hier vollbrachte der Klavierschüler 
Beethovens und methodische Jünger Clementis seine 
geschichtliche Aufgabe. 


In eben jener Zeit, in der der Virtuose als ein selb= 
ständiger Typ geboren wurde, trat neben das Kunst= 
werk die „Etüde“, das methodisch aufgebaute Mittel 
zur Erlernung der Spielfertigkeit. Hatte sie aber bei 
'Clementi und Cramer noch eine musikalische Absicht 
zu erwirken, erhielt sie durch Czerny ihre unmittelbar 
auf das „Training“ gerichtete Zielsetzung. Es ist aber 
"nicht unwesentlich zu wissen, daß auch das hier und 
(da vielleicht etwas eingleisig orientierte Studienwerk 
jeweils aus der Sphäre des aktiven Lehrens und Unter- 
richtens, gleichsam aus der dem Augenblick ent= 
sprungenen Improvisation angesichts des Notwen= 
digen entstand. Mag man auch — mit Ausnahme z. B. 
‚des op. 821, der „Achttaktigen Übungen“ — einen 
musikalischen Gehalt vermissen, das handwerkliche 
Ziel, das Czerny vorschwebte, ist immer klar und deut= 
lich angegeben. Mit fast pedantischer Konzentration 
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GEORGE SZELL 
wird am 7. Juni 
60 Jahre alt. 


läßt er nichts in seinem gesamten Lehrwerk aus den 
Augen, was erforderlich ist, und macht sich die Mühe, 
nicht nur Klavierschulen zu verfassen, sondern auch 
Übungen und Lehrhefte für das Stakkato, für den 
Takt, für das vierhändige Spielen, ja, auch für das 
Fugenspiel und den Vortrag mehrstimmiger Sätze, 
Fingersatz, Verzierung und Begleitung. 


Es ist irrig, sich diesen Mann, der der Lehrer Döhlers, 
Kullaks, Ja&lls und Liszts gewesen ist, als einen ein= 
seitigen, nüchternen und phantasielosen Pedanten vor= 
zustellen. Mit demselben Bedacht und zielbewußten 
Ernst, mit dem er seine pianistische und komposi= 
torische Entwicklung an C. Ph. E. Bach — dies auf 
Geheiß Beethovens — und Albrechtsberger förderte, 
befaßte er sich zur Festigung und Erweiterung seiner 
Allgemeinbildung mit Sprachstudien und geschicht- 
lichen Problemen. Unter eben diesem Aspekt ist ein 
Werk, das op. 815, zu sehen, das man bei Czerny nicht 
vermuten mag, das aber zweifellos aus dem Bedürfnis 
entstand, das „Wichtigste, was man von jedem Künst= 
ler zu wissen nöthig hat“, den Studierenden (und wohl 
auch den andern) nahezubringen. Dieses Werk ist ein 
Dokument: „Umriß der ganzen Musik=-Gescichte. 
Dargestellt in einem Verzeichniß der bedeutendsten 
Tonkünstler aller Zeiten, nach ihren Lebensjahren und 
mit Angabe ihrer Werke chronologisch geordnet...” 
Es erschien 1851 in Mainz, und zwar bei „Großher= 
zogl. Hessische Hofmusikhandlung von B. Schott’s _ 
Söhnen“. 


Von diesem im Querformat gehaltenen ga2seitigen 


“ Band erschien nur der erste Teil, der bis 1800 reicht; 


Fortsetzung war laut Inhaltsübersicht in einem Supple= 
ment vorgesehen. Es ist nach dem Gesichtspunkt aufs 
gebaut und geordnet, durch Verzicht auf eine alpha= 
betische Anlage den Überblick im chronologischen 
Sinne zu erleichtern. „Die ausführlichen Biographien“, 
heißt es da, „durch welche manches Lexikon zu vielen 
Bänden anschwillt, sind fast nie von der Art, um über 
das innere Leben des Künstlers Aufschluß zu geben, 
und tragen daher wenig zur eigentlichen Kunst= 
geschichte bei. Dagegen dürfte ein umfassender Über= 
blick des ganzen großen Kunsttempels, den die Ge= 
samtheit der Musiktalente im Laufe der Jahrhunderte 
aufgebaut hat, ebenso interessieren, wie die leicht 
überschauliche Ansicht, welche Vorgänger jedem 
Künstler den Weg bahnten, welche Zeitgenossen mit 
ihm wetteiferten und auf welche schon vorhandenen 


“ 


IE 


Mittel und Erfindungen er seine weiteren Fortschritte 

gründete. Denn auch das größte, seiner Zeit voraus- 

ende Genie bleibt immer ein Schüler der Vergangen- 
eit.” 


Es überrascht vor allem eines: der Gedanke der Syn- 
chronoptik, d. h. das chronologische Verfahren, an 
Hand der Jahreszahl die musikalische Persönlichkeit 
oder Erscheinung neben das allgemein historische oder 
geistige Ereignis zu stellen. Diese der modernen Enzy= 
klopädie eigene Praktik ist bei Czerny vorgebildet. 
Die kulturgeschichtliche Einordnung erinnert an For- 
kels Anschauung. Bemerkenswert ist, daß Czerny, der 
kein Historiker von Beruf war, seine allgemeinbil- 
dende Absicht in einer Zeit vortrug, als die Musik- 
geschichtsforschung gerade daran ging, die Grund- 
lagen zu untersuchen und zu beschreiben. Hier scheint 
ein Name von Bedeutung zu sein, der neben Winter 
feld und vor Ambros den Ausgangspunkt systemati= 
scher Forschung darstellt: es ist der des Wieners 
Raphael von Kiesewetter, der 1828 seine Periodisie- 
rungsprinzip vorgelegt hatte und vor allem durch den 
Hinweis auf die Existenz der „Niederländer“ richtung= 
weisend gewesen ist. Kiesewetter teilt den Ablauf in 
17 Perioden ein; sie reichten bei ihm von Hucbald bis 
zu Beethoven und Rossini. 


„Bis zu Beethoven und Rossini” geht auch Czerny. 
Er gliedert den Gang der Geschichte in zwei Abschnitte: 
den ersten als „Musik des Altertums und des Mittel- 
alters“, den zweiten als „Die neuere Musik“, die 
wiederum in drei Hauptepochen untergeteilt ist (von 
1400 bis 1600, von 1600 bis 1700 und von 1700 bis 
1800), und zwar nach Nationen. Das Ganze aber ist 
seinerseits in 18 Perioden gegliedert, die überraschend 
dem Kern der Sache nahekommen. Es fehlt nichts an 
Wesentlichem, vor allem nicht das mittelalterliche 
Detail wie das Niederländertum. Die anfangs weit= 
gespannten Perioden werden von 1380 an enger ge= 
zogen; in der 17. Periode „Von Gluck bis Haydn und 
Mozart” sind es nur zwanzig Jahre. 

Der Zusammenhang ist deshalb aufschlußreich, weil 
Kiesewetters in dieser Hinsicht ausschlaggebende 
Veröffentlichungen bereits vorlagen: 1832 seine Pale- 
strina=Arbeit, 1834 die Gabrieli-Publikation, 1843/47 
der „Evang. Kirchengesang“ und 1850 der erste Teil 
der „Geschichte heiliger Tonkunst”. Der erste Band 
von Ambros’ Musikgeschichte dagegen erschien erst 
1862. Den Abschluß in der Periodenübersicht bildet 
der Inhaltshinweis „In neuester Zeit unentschiedene 
Richtung“. Das letzte Stichjahr der Datierung ist das 
Jahr 1799, wobei jedoch alle Namen mitinbegriffen 
sind, deren Träger in eben diesem Jahr geboren wur= 
den. Sich selbst (und seinen Vater Dominik) gibt er 
mit dem Vermerk an: „3 Requiem, mehrere Messen, 
Tedeums, Cantaten, an 130 Offertorien, Graduale, 
Motetten etc.“ Ob er unter dem „etc.” seine Studien= 
und Lehrwerke verstand, bleibe dahingestellt. 

Aber das schmale Buch im Querformat soll — als 
Gegenstück zu seiner Übersetzung von Reichas Kom= 
positionslehre — daran erinnern, daß der alte Etüden- 
meister doch mehr war als ein Dresseur. Der Schüler 
Beethovens und Lehrer Liszts hat seine Sache sehr 


ernst genommen, Erich Valentin 


Die Uraufführung des Oratoriums „Die Seligen” von 
Joseph Haas in Kassel wurde vom Hessischen Rund= 
funk aufgenommen und in einer Sondersendung über- 
tragen. 

In einem Programm vereinigte die Musica viva Mün- 
chen, die Karl Amadeus Hartmann leitet, die drei Kla= 
vierkonzerte Bela Bartöks. Geza Anda übernahm 
dabei alle Soloparts, Ernest Bour dirigierte das Rund= 
funk-Orchester. 


Komponist, Verleger, Klavierfabrikant 


Ignaz Pleyel wurde vor 200 Jahren geboren 


Vor zweihundert Jahren, am 1. Juni 1757, wurde Ignaz 
Joseph Pleyel als 24. Kind des Organisten und Schul= 
meisters Martin Pleyel und dessen Ehefrau Theresia 
in Ruppersthal, einem Dorfe Nieder-Österreichs, ge= 
boren. Seine Mutter, die bei der Geburt starb, soll die 
älteste Tochter eines Grafen von Schallenberg gewe= 
sen sein, die wegen dieser nicht standesgemäßen 
Verbindung von ihrer Familie verstoßen und enterbt 
worden war. Der junge Pleyel, dessen ungewöhnliche 
musikalische Begabung schon sehr früh aufgefallen 
war, kam zu Johann Wanhal, einem geachteten Kom-= 
ponisten und Pianisten in Wien, in die Lehre. 1772 
schickte ihn Graf L. Erdödy für fünf Jahre zu Joseph 
Haydn nach Eisenstadt in Pension und Lehre. 
Pleyel entwickelte sich bald zu einem ausgezeichneten 
Klavier= und Violinspieler und erwarb sich als Lieb= 
lingsschüler seines Meisters umfassende Kenntnisse 
in der Theorie, in der Komposition und in allen prak= 


‚tischen Fertigkeiten seines Berufes. Vor dem Abschluß 


der Lehrzeit bei Haydn wurde 1776 in Esterhaz und 
in Wien ein vieraktiges Marionettenspiel „La Fee 
Urgele” oder „Was den Damen gefällt“ mit der Musik 
von Pleyel aufgeführt. (Text von Favart nach einem 
Märchen von Voltaire.) 


1777 berief sein Gönner, Graf Ladislaus Erdödy, 
Pleyel als Kapellmeister zu sich nach Preßburg, ließ 
ihn aber bald nach Italien reisen. Hier hörte er Opern 
von Guglielmi, Cimarosa, Paesiello und Tiscini. In 
Turin befreundete er sich mit Pugnani, in Florenz mit 
Nardini. 1781 kehrte er auf kurze Zeit nach Wien 
zurück. 1783 erfolgte seine Berufung als Adjunkt 
Richters am Straßburger Münster. Aber immer wieder 
zog es Pleyel nach Italien. Im Januar 1785 wurde in 
Neapel im Theatro San Carlo seine Oper „Ifigenia in 
Aulide” aufgeführt. 


Die zwölf Jahre (1783-1795) in Straßburg bedeuten 
für Pleyel den künstlerischen Höhepunkt seines Schaf= 
fens. Die Verleger rissen sich förmlich um seine 
Werke. Wie hoch seine Kompositionen eingeschätzt 
wurden, zeigt ein Brief Mozarts an seinen Vater: 
„Wenn Sie selbe (Quartette op. II von Pleyel) noch 
nicht kennen, so suchen Sie sie zu bekommen; es ist 
der Mühe werth. Sie sind sehr gut geschrieben und 
sehr angenehm; Sie werden auch gleich seinen Meister 
herauskennen. Gut und glücklich für die Musik, wenn 
Pleyel seiner Zeit im Stande ist, uns Haydn zu rem= 
placieren” (24. 4. 1784). 

Nach dem Tode Richters 1788 übernahm Pleyel das 
Kapellmeisteramt am Münster. Seine Zukunft schien 
gesichert. Inzwischen aber schlugen die Wellen der 
Französischen Revolution bis ins Elsaß hinüber. In 
dieser Situation mag Pleyel der Ruf der Londoner 
Professionalisten für die Konzertsaison 1792 nicht 
ganz ungelegen gekommen sein. Wie Haydn, so sollte 
auch Pleyel für die ı2 Konzerte neue Sinfonien und 
neue Kammermusik schreiben. Beide, Meister und 
Schüler, beteiligten sich aber nicht an den Intrigen 
der Konzertunternehmer. Sie feierten Weihnachten 
und Silvester zusammen, besuchten sich gegenseitig 
in den Konzerten. In den Programmen beider Konzert= 
vereinigungen standen neue Werke von Haydn neuen 
Arbeiten von Pleyel gegenüber. 

Nach seiner Rückkehr nach Straßburg erwarb Pleyel 
mit dem Ertrag seiner Londoner Einnahmen das alte 
Schloß Ittenweiler bei Dorlisheim. Bald aber wurde 
Pleyel als Österreicher und fürstbischöflicher Beamter 
bei dem Comite du salut public denunziert. Eines 
Tages wurde er in Ittenweiler verhaftet und im gro= 
ßen Seminar in Straßburg interniert. Seine Freilassung 
erfolgte erst, nachdem er einen Beweis seiner revolu= 


55% 


tionären Gesinnung beigebracht hatte. So kam es zur 
Komposition der Revolutionskantate „La Revolution 
du 10. aoüt 1792 ou le Toscin allegorique“, die Pleyel 
in Ittenweiler unter der Bewachung von zwei Gendar= 
men in sieben Tagen und sieben Nächten niederschrieb. 
Ihre Aufführung zur Jahresfeier der Wiederkehr des 
französischen Massensturmes auf die Tuilerien fand 
im Münster in Straßburg statt. Pleyel hatte dazu 
sieben Glocken und mehrere Kanonen verschiedenen 
Kalibers eingesetzt. 

Mit der Auflösung des Orchesters und dem Wegfall 
der Münstermusik hatte Pleyel seine Existenzgrund= 
lage verloren. Er verkaufte im Frühjahr 1795 seine 
Besitzungen im Elsaß und übersiedelte nach Paris. Hier 


eröffnete er 1797 ein Musikgeschäft, dem er bald eine 
eigene Notenstecherei und 1807 noch eine Pianoforte= 
fabrik angliederte. Mit zäher Energie überwand Pleyel 
alle anfänglichen Schwierigkeiten, entfremdete sich 
dabei immer mehr seinem ureigensten kompositionel= 
len Schaffen. Eine Prachtausgabe der 83 Haydnschen 
Streichquartette (Napoleon gewidmet) in Stimmen, 
eine Taschenausgabe der Quartette Haydns in Partitur 
(die erste übrigens dieser Art) beweisen Pleyels Ver- 
ehrung für Haydn. Seit 1824 hatte sich Pleyel auf sein 
Landgut bei Paris zurückgezogen und trieb, wie einst 
im Elsaß, Landwirtschaft. Er starb am 14. Novem= 


ber 1831. Josef Klingenbeck 


DIE »NEUE ZEITSCHRIFT FUR MUSIK« BERICHTET 


In Wien begann die Ära Karajan 
Die „eigentliche“ Eröffnung der Staatsoper mit Wagners „Walküre“ 


„Als die wirkliche und eigentliche Eröffnungsvorstel- 
lung des wiederhergestellten Hauses“ hat eine Wiener 
Zeitung die Aufführung von Wagners „Walküre” be= 
zeichnet, mit der Herbert von Karajan jetzt seine Tätig= 
keit als der neue künstlerische Leiter dieser Bühne auf= 
nahm. So groß war das kulturpolitische Gewicht dieses 
Abends, der uns in die Donaumetropole führte, und 
so groß war die Erwartung, mit der die Wiener, die 
mit besonderer Liebe an ihrer Oper hängen, diesem 
Ereignis entgegensahen. So groß war schließlich auch 
die Bereitschaft, einen Schlußstrich zu ziehen unter 
eine Reihe von unliebsamen Ereignissen, Mißgriffen 
und Ungeschicklichkeiten während der letzten einein= 
halb Jahre. 


Man spürte die Spannung, die über dem Zuschauer= 
raum lag, als Karajan, beim Erscheinen erwartungsvoll 
begrüßt, den Taktstock hob und das Zeichen zum Ein= 
satz gab. Als ein sinfonisches Furioso von ungeheurer 
dramatischer Kraft klang die Gewittermusik des Vor= 
spiels auf: Fast geblendet von soviel instrumentalem 
Glanz der herrlichen Wiener Philharmoniker, konnte 
man doch die Befürchtung nicht ganz unterdrücken, 
wie sich gegenüber diesem strahlenden Klang in der 
wunderbaren Akustik des Hauses bei unverdecktem 
Orchesterraum im weiteren Verlauf des Musikdramas 
die Singstimmen würden behaupten können. 


Aber das war nur eine der vielen Überraschungen, die 
der Dirigent für die Besucher dieses Abends bereithielt: 
Kaum hatte sich der Vorhang geteilt und den Blick auf 
die Szene freigegeben, als das Orchester zurücktrat, 
um nun dem singenden Darsteller in wohlbemessener 
Disposition sein Recht, gelegentlich gar die Führung 
zu überlassen. 


Erstaunlich, wie Herbert von Karajan hier zu nuancie= 
ren und zu distanzieren wußte: wie er das Rezitativi= 
sche mit knappen Akzenten des Orchesters unterstrich 
und gegen die ariosen Partien abgrenzte, aus diesen 
die großen melodischen Bögen herauswachsen und von 
der blühenden Kantilene geradezu kammermusikalisch 
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transparenter Soloinstrumente kontrapunktisch um= 
spielen ließ. 


Das war, bei bewunderungswürdiger Homogenität des 
Orchesterklangs, bei ungewöhnlich klarer Zeichnung 
zumal der Baßlinien, bei überaus geschmeidigem, 
spannungs= und zäsurenreihem Wechsel zwischen 
lyrischem Verweilen und dramatischem Raffen in den 
fast überlebensgroßen Proportionen des Wagnerschen 
Werks, eine außerordentliche Leistung, in der alle 
Feinheiten der Partitur deutlich wurden. 


Dem entsprach auch die sehr behutsame, ebenso 
frische wie gehaltene Führung der singenden Darstel= 
ler. Und schon hier ist der Punkt erreicht, an dem auch 
von dem Regisseur Karajan gesprochen werden muß. 
In überraschendem und vielleicht unerwartetem Maß 
hat sich hier die Personalunion zwischen dem über= 
ragenden Dirigenten und dem ebenso klugen wie fein= 
fühligen Spielleiter als werkdienlich erwiesen. 


Als Regisseur geht Karajan primär nicht von einem 
vorgefaßten Inszenierungsplan aus, der die Gesten des 
Sängers auf eine abstrakte Idee hin stilisiert, sondern 
von einer lebendigen Werkvorstellung, die das Spiel 
nach dem dramatischen Sinn der szenischen Situation 
aus der Musik heraus entwickelt. Er erreicht damit 
eine außerordentliche Plastik des dramatischen Ge= 
schehens, eine unmittelbar sinnfällige, und doch zu= 
gleich auch symbolkräftige, sinndeutende Überein- 
stimmung von Musik, Wort und Gebärde. Aus der 
inneren Übereinstimmung und wechselseitigen Ergän= 
zung von Dirigent und Regisseur geht eine Organik, 
eine Gelöstheit der Darstellung hervor, die den Lei= 
stungen der singenden Darsteller unmittelbar zugute 
kommt. Selten hat man Hans Hotter als Wotan sich so 
nobel und gelassen bewegen gesehen, sich schließlich 
so souverän und ausdrucksstark entfalten gehört. 
Brünnhilde war Birgit Nilsson: eine hochdramatische, 
die heute schon fast ebenbürtig neben Martha Mödl 
und Astrid Varnay steht, ja, durch den metallischen 


“ 


Glanz und die Jugendfrische ihres Soprans noch be- 
sondere Vorzüge besitzt. 


Leonie Rysanek gab eine leidenschaftliche Sieglinde, 
deren mehr Iyrisch gefärbtes Organ sich mühelos zu 
heroischem Ausdruck steigerte: Jean Madeira war eine 
hoheitsvolle Fricka mit herrlich leuchtendem Mezzo, 
Ludwig Suthaus als Sigmund hatte vielleicht nicht 
immer allen strahlenden Glanz des Heldentenors, da= 
für aber ein kostbares, klingendes Piano von eigenem 
Timbre bei vorbildlich deutlicher Sprachbehandlung. 


Die einzigartige Möglichkeit, ein so erlesenes, ja, 
geradezu ideales Ensemble — zu dem noch Gottlob 
Frick als stimmgewaltiger, düsterer Hunding und eine 
erstklassige Besetzung der acht Walküren kamen — 
auf „seine“ Bühne zu stellen, nutzte Karajan zu einer 
erfrischend unkonventionellen, von allem falschen 
Pathos gereinigten und bis auf verschwindende Details 
sorgsam durchfeilten Wagner=Darstellung. 


Ihr dienten im besonderen auch die großzügig entwor= 
fenen Bühnenbilder von Emil Preetorius, die die 
Schauplätze stilisieren, ohne Wagners naturmythisches 
Ideendrama in leere Abstraktion abzudrängen. Sugge= 
stiv ist das im weit geöffneten Dreieck angelegte Haus 
Hundings, das unter Verzicht auf das Requisit um die 
Esche mit dem Schwert herumgebaut ist. Auf dem 
Höhepunkt der Liebesszene zwischen Sigmund und 
Sieglinde versinkt dieganze Rückwand; der nachtblaue 
Himmel am Ufer des Rheins symbolisiert die kosmi= 
sche Entrückung. 


Voller dramatischer Spannung ist die nach rückwärts 
schräg ansteigende drohende Felsenschlucht des zwei- 


ten Aktes, die sich in einer plastischen Bodengestal= 
tung und in der überaus variablen Behandlung des 
Lichts zu höchst eindrucksvollen Schauplätzen der 
Handlung verwandelt. Ganz von den riesigen, in sich 
reich gegliederten Walkürenfelsen beherrscht wird das 
dritte Bild. Preetorius greift hier auf frühere Entwürfe 
zurück, denen er jedoch jetzt eine letzte Strenge und 
Wesentlichkeit gibt. 


Überhaupt ist dem Bühnenbildner, der auch in der 
Wahl und Abtönung der Farben und Kostüme seine 
vielgerühmte Geschmackskultur, seine Vertrautheit 
mit Wagners Ideenwelt dokumentiert, eine Verbin= 
dung von Symbolik und optischer Realität gelungen, 
die man ebenso wie die Regie als entscheidenden 
Schritt zu einer fruchtbaren Synthese der modernen 
Bemühungen um die Erneuerung der Wagnerszenen 
bezeichnen kann, soweit das aus einem Teilstück der 
Tetralogie schon ersichtlich wird. 


Nicht darum geht es, den einen Lösungsversuch gegen 
den anderen auszuspielen. Die Arbeit Jung-Bayreuths 
ist ohne Preetorius’ Gedanken und Praxis der varia= 
blen Beleuchtung ebensowenig denkbar wie die jetzige 
Leistung der Wiener Staatsoper ohne die weit ins Ex= 
trem vorstoßenden Bemühungen Wieland Wagners. 
Freuen wir uns, daß immer noch verschiedene Lösun= 
gen möglich sind und versucht werden. Und seien wir 
dankbar, daß es auch außerhalb Bayreuths im deut= 
schen Sprachraum noch Opernbühnen gibt, die diese 
Aufgaben mit rein künstlerischen Mitteln und mit 
aller Verantwortung vor Tradition und Gegenwart 


erarbeiten. Heinz Joachim 


Opera buffa und Fischerlegende 


Uraufführungen von Riccardo Malipiero und Franco Donatoni in der Mailänder Scala 


Es schien fast allzu gewagt, als die Mailänder Scala 
die Uraufführung einer modernen Opera buffa am 
gleichen Abend mit einem der köstlichsten Frühwerke 
von Rossini zusammenstellte, dem „Signor Bruschino“. 
Aber der Komponist Riccardo Malipiero, der Neffe des 
berühmten Gianfrancesco, der für sein „Konzert für 
Ballerina und Orchester” auf der letzten venezia= 
nischen Biennale ausgepfiffen wurde und mit dem 
Theater nur in einer frühen Oper „Minnie, die Un= 
schuldige” (1942, nach einer Komödie von Bon= 
tempelli) in Beziehung getreten war, hat nun mit „La 
donna & mobile” die anspruchsvollen Erwartungen 
dieser Programmwahl doch einigermaßen erfüllt. 
Mögen vielleicht die satirischen Opernscherze von 
Hindemith aus den zwanziger Jahren nicht ganz ohne 
Einfluß geblieben sein, mögen italienische Kritiker 
dagegen Anklänge an Prokofieffs „Liebe zu den drei 
Orangen“ herausgehört haben wollen, so ist in der 
Verbindung einer geometrisch=strengen Zwölftontech= 
nik mit satirischen Puccinismen und allerlei anderen 
musikalischen Parodien hier doch so etwas wie eine 
durchaus zeitgemäß klingende Buffa eigener Prägung 
entstanden. 

Ihr Nachteil mag es sein, daß das Libretto zu gut, zu= 
mindest zu literarisch ist. Auch hier ging Malipiero 
wieder auf eine Komödie von Massimo Bontempelli 


zurück, die 1925 herausgekommene „Nostra Dea“, 
deren drei Akte zu einem Einakter von 50 Minuten 
Spieldauer zusammengezogen wurden. Die Sentenz 
von der Unbeständigkeit und Wandelbarkeit der 
Frauen klang schon bei Vergil auf, Verdi hat ihr auf 
Piaves Text „La donna & mobile“ eine seiner glanz= 
vollsten Arien gewidmet (das Eigentliche und Wesent= 
liche daran kommt in der deutschen Übersetzung des 
„Ach, wie so trügerisch” nicht heraus), und Malipiero 
machte nun gar eine ganze Oper daraus. Die schöne 
und mondäne Frau Dea wechselt nicht nur ihre 
Launen, sondern auch den Charakter (soweit sie einen 
solchen besitzt) mit der jeweiligen Farbe ihres Kleides. 
In einem gelben Kostüm friert sie und bleibt abwei= 
send, mit einem violetten Schal wird sie von Sehnsucht 
und kompliziertem Begehren erfüllt, und ein blaues 
wiederum läßt sie kokett werden, sich die Nacht mit 
Mond und Sternen und mit ihrer Stille wünschend. 
In einem Schlangenkleid wird sie zur Intrigantin, und 
um sie zuletzt zum Schweigen zu bringen, stülpt man 
ihr Hut und Mantel der Vorsängerin einer gerade 
vorbeiziehenden Heilsarmee-Kapelle über; singend 
geht Dea mit dieser davon. 


Im Kleinen Haus der Scala, der Piccola Scala, hatte 
der junge Regisseur Franco Enriquez das mit geistvoll= 
anmutiger Beschwingtheit inszeniert, selbst die heikle 
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Schlußpointe mit der Heilsarmee in durchaus liebe= 
voller Ironie auflösend. Alle guten Geister der Buffa 
schwebten versöhnlich darüber, und die Kritik an 
einer oberflächlichen, charakterlosen Gesellschaft, um 
die es dem Dichter Bontempelli in der Figur der Dea 
hier ging, war gleichsam mit den lächelnden Augen 
eines Rene=Clair-Films gesehen. Herrlich war die mo= 
derne Variante des obligaten komischen Arztes jeder 
Buffa: als ein Psychotherapeut, der seine Patienten 
nur besucht, wenn sie nicht daheim sind; denn er 
braucht sie nicht selber zu sehen, sondern nur ihre 
Umwelt, um daraus seine Diagnosen zu stellen. Musi= 
kalisch freilich bleibt vorwiegend doch nur zur Unter= 
malung Platz, aber gerade die farbwechselnden 
Charaktere der Dea erfordern eine Musik in „Farben“, 


‚sozusagen Kompositionen in Gelb, Violett oder Blau. 


Gianandrea Gavazzeni am Pult hat auch das Scala= 
Orchester zu dieser heiteren Farbigkeit geführt, und 
vor allem Graziella Sciutti als Dea hat das tempera= 
mentvolle Spielchen auf die Höhe des Belcanto ge= 
hoben. 


+ 


Im Großen Haus, der eigentlichen Scala, wurde mit 
einem erfreulichen Erfolg das Ballett „Die Laterne” 
des.1927 geborenen Franco Donatoni uraufgeführt. 
Es ist eine folkloristische Fischerlegende aus Sizilien, 
die typische Motive der südlichen Volksseele reizvoll 
zu verarbeiten und tänzerisch zu gestalten versteht. 
Mit einer Tarantella beim Fest der Madonna dei Pesca- 
tori, der Fischer-Madonna, hebt das zweiaktige Werk 


an, stellt dann mit kräftigen Akzenten die reine Liebe 
des Mädchens Rosaria zu ihrem Verlobten Giacomo 
und die leidenschaftlihe zum Verführer Antonio 
gegeneinander, bis Giacomo am Abend während der 
Illuminierung des Meeres beim Greifen nach einer 
Laterne ertrinkt. War bis hierhin das religiöse Motiv 
noch in den All- und Festtag des Dorfes gestellt, so 
greift der zweite Akt in die Bereiche des Marien» 
wunders hinüber: am nächsten Jahrestag des Madon= 
nenfestes bewirkt das Gebet des Mädchens es, daß 
während der Dauer der Illuminierung noch einmal der 
tote Geliebte erscheint. Mit der letzten verlöschenden 
Laterne soll er wieder hinab in das Meer, aber wäh-= 
rend Antonio schon auf sie wartet, folgt Rosaria der 
reinen Liebe zum toten Giacomo — und schreitet mit 
ihm über die Wogen. 

Das Bühnenbild hatte der greise Maler Carlo Carra 
entworfen, und das magische Geheimnis des Meeres 
und seine scheinbar bis an das Jenseits reichende 
Weite wurden darin ebenso deutlich wie die klare und 
harte Architektur des südlichen Dorfplatzes. Dona= 
tonis sehr durchsichtig gebaute Musik weiß zwischen 
serieller Strenge und folkloristishem Melos, zwischen 
Widerklängen von Bartök und einer gewissen Nach= 
folge zu Casella eine doch recht eigen klingende und 
auf jeden Fall überzeugende Mitte zu halten. Unter 
der Leitung von Ugo Dell’Ara zeigten Fiorella Cova, 
Mario Pistoni und vor allem Aldo Sant’Ambrogio 
(als Antonio) wahrhaft vollendete Tanzkunst. 


Ulrich Seelmann-Eggebert 


Alban Bergs »Lulu« in der Hamburger Staatsoper 


Günther Rennerts Inszenierung rettet den Torso für die Praxis der Musikbühne 


Es beginnt zunächst genau wie bei Wedekind: ein 
Tierbändiger tritt vor den Vorhang und spricht zu den 
„stolzen Herren“, den „lebenslustigen Frauen”. Eine 
zackig aus den Posaunen aufsteigende Fanfare be= 
gleitet sein „Hereinspaziert!”“, zu dem ein Clown mit 
großer Trommel und Becken den Takt schlägt. Aut 
einen Wink des Dompteurs wird Lulu hereingebracht: 
die „Schlange“, „das schöne wilde Tier“, die „Urge= 
stalt des Weibes“. Über der halben Gardine, die den 
Hintergrund verhüllt, zeigt eine Projektion die Masse 
Mensch, die dem Spiel zuschaut. Sie wird noch da sein, 
wenn der Vorhang sich schließt über der Büchse der 
Pandora, und Lulu, der „Erdgeist“, ihr unheilstiften- 
des Leben ausgehaucht hat. Die Peitsche knallt, die 
Vorstellung im „Zirkus Mensch“ kann beginnen. 


Das ist genau wie bei Wedekind, und doch wird alles 
ganz anders — obwohl Bergs Textbearbeitung der erst 
kürzlich bekanntgewordenen Originalfassung der 
beiden Theaterstücke erstaunlich nahekommt. Eine 
Weile spürt man noch, wie sehr sich die Zeiten geän= 
dert haben, seit der große Moralist glaubte, mit den 
Fanfarenstößen seiner bitteren Ironie die Menschheit 
wachrufen zu müssen, die nicht sah — oder nicht sehen 
wollte —, wie brüchig die sogenannte gute Gesellschaft 
geworden war, die sich in ihren Lust- und Trauerspie= 
len an den „wohlgesitteten Haustieren“ ergötzte, wäh= 
rend unter dem schönen Schein längst das Gewürm 
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nagte und das Raubtier seine Krallen zeigte. Heute, im 
Zeichen der filmplakatierten Massenerotik, da jeder 
sein eigener Psychoanalytiker ist, wissen wir mehr als 
genug davon, und zwei Weltkriege haben ein übriges 
dazu getan, die Lüge der Konvention zu zerstören. 


Was ist uns eine Oper nach Wedekind, so könnte man 
fragen, wenn man nur die sexualen Nöte derer sieht, 
die hier umeinandergehetzt werden? Es wäre gewiß 
traurig um Alban Bergs „Lulu“ bestellt, wenn der 
Komponist nichts anderes täte, als nur die Requisiten 
der Wedekindschen „Monstretragödie“ klangmimisch 
zu illustrieren oder die Vorgänge musikalisch zu unter= 
malen. Nichts lag Alban Berg ferner. 

Ähnlich wie er in „Wozzek“ das Leid der geängstigten 
Kreatur musikalisch überhöhte und dabei Büchners 
Drama in die „O=Mensch”“=Atmosphäre des frühen Ex= 
pressionismus rückte, sucht er auch in seinem zweiten 
Bühnenwerk das Gleichnishafte in Lulu, als der Perso= 
nifizierung des Urtriebs, die, jenseits von Gut und 
Böse, in unabwendbarem Verhängnis alles um sich 
herum zerstört und selber zerstört wird. 

Er geht damit noch einen Schritt über die Dichtung 
hinaus: während das Moralische sich aus der meta= 
physischen Verbissenheit Wedekinds indirekt ergibt, 
wird es bei Berg ganz unmittelbar angesprochen. Ja, 
es ist geradezu das Leitmotiv seiner Musik: als ein 
Grundklang der Trauer und des Mitleidens, das dem 
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Zynismus den Glauben an die Menschheit, der zerstö= 
renden Kraft des Eros die Unzerstörbarkeit der Liebe 
entgegensetzt. 


Bei gleicher Grundhaltung zeigt Lulu gegenüber 
„Wozzek“ wesentlich veränderte Struktur. Zwar baut 
Berg auch hier wieder musikalische Formen ein: rhyth= 
mische, instrumentale (Sonate, Variationen, Kammer: 
musiksätze, jedoch nur wenig Kontrapunkte) und 
melodische Gestalten von der Arie bis zum Sextett. 
Aber alles ist dichter, strenger (zumal im .ersten Akt) 
und durchweg aus einer einzigen zwölftönigen Reihe 
entwickelt. Der Reichtum der Tonsymbolik, der klang= 
lichen Umfärbung, der musikalischen Charakterzeich= 
nung, der Nuancierung der Sing- und Sprechstimmen 
verrät eine einsame Meisterschaft. Auch ohne sich 
dieser Kunstmittel bewußt zu werden, spürt man die 
Wirkung von Distanzierung und Transzendierung. 


Aber man spürt mitunter auch die Grenzen. Anders 
als im „Wozzek“, wo Bergs romantische Expressivität 
sich in engster Fühlung mit den dramatischen Vor= 
gängen der Szene entfalten und formvoll modifizieren 
konnte, geht hier, wo die Handlung mehr aufs Wort 
gestellt ist, die Gleichung zwischen reiner Musik und 
Szene nicht immer ganz auf. Zumal im ersten Akt 
drückt der autonome Formverlauf zuweilen auf die 
Aktion — trotz großartiger Szenen wie der Auseinan= 
dersetzung zwischen Dr. Schön und dem Maler, dem 
Bild in der Theatergarderobe mit stilisiertem Jazz auf 
der Bühne und dem Verzweiflungsausbruch Schöns. 


Der zweite Akt ist freier gehalten. Und hier liegen die 
stärksten Höhepunkte dieses introvertierten Musik= 
dramas, das so sehnsuchtsvoll nach neuen Ufern 
strebt: von der zarten Kantilene des Beginns über 
den gespenstigen Kanon der fragwürdigen Gestal= 
ten Rodrigo, Schigolch und des Gymnasiasten bis 
zum Duett mit Alwa und der Ermordung Schöns; vom 
Ostinatosatz der Verwandlungsmusik über die fahle 
Szene mit der Gräfin Geschwitz bis zur Liebesszene 


NZ 4 


Werner Egks neue Oper 


«Der Revisor» 

wurde in Schwetzingen 
uraufgeführt. 

Bericht folgt im nächsten 
Heft. 

Unser Bild zeigt 

Hetty Plümacher (Anna), 
Friederike Sailer (Marja), 
und Gerhard Stolze 
(Chlestakow). 


mit Alwa und dem mythische Abgründe aufreißenden 
Adagio, mit dem das Werk ausklingt. 


Alban Bergs „Lulu“, Arnold Schönberg zum 60. Ge= 
burtstag gewidmet, ist beim frühen Tod des Kompo= 
nisten, der 1935 5ojährig an einer akuten Infektion 
starb, nur als Torso auf uns gekommen. Die Probleme, 
die sich damit einer Wiedergabe stellen, hat die Ham= 
burger Aufführung so taktvoll wie überzeugend ge= 
löst. Ähnlich wie im Zwischenspiel des zweiten Aktes, 
wird Lulus Weg von Paris nach London bis zur letzten 
Station kurz vor ihrem Tode in Filmbildern gezeigt, 
die Schlußszene vom Adagio begleitet. 


Etwas Fragwürdiges wird dieser Notlösung immer an= 
haften. Aber es kann den überragenden Rang dieser 
großartigen Aufführung auch dann nicht in Frage 
stellen, wenn man über den Stil der Filmbilder (eher 
der Zeit Wedekinds als der Zeit Bergs entlehnt) ge= 
teilter Meinung ist. (Man sollte sie ganz fortlassen.) 
Das „Milieu“ jedenfalls hat der Bühnenbildner Teo 
Otto mit wechselnden Requisiten über gleichbleiben= 
dem Grundriß nahezu beklemmend echt getroffen — - 
ebenso wie Günther Rennert in der Prägnanz der sze= 
nischen Aussage, in der Eindringlichkeit der Darstel= 
lung ein Höchstmaß an suggestiver Wirkung und dra= 
matischer Sinnbildlichkeit erreicht. 


Lulu ist Helga Pilarszyk: mit all jener sinnlichen Magie 
in Stimme und Spiel, die Wedekinds exemplarische 
Gestalt ausstrahlt und Bergs musikalisch hintergrün- 
dige Figur so betörend verströmt. Toni Blankenheim, 
der vielleicht beste Wozzek der deutschen Opernbühne, 
findet auch für die leidenschaftliche Besessenheit des 
Dr. Schön packenden Ausdruck. 

Auch im übrigen musikalisch und darstellerisch höchst 
lebendig charakterisierte Typen: Kurt Ruesche als 
Alva, Gisela Litz als Gräfin Geschwitz, Ratko Delorco 
als Maler, Siegmund Roth als Schigolch, Mathieu 
Ahlersmeyer als Tierbändiger Rodrigo, Margarete Ast 
als Gymnasiast, Gusta Hammer als Garderobiere, Karl 
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Ott als Theaterdirektor, Johannes Draht als Medizi- 
nalrat, Jürgen Förster als Prinz, Fritz Göllnitz als Kam= 
merdiener. 

Man ermißt, welch außerordentliche Leistung Hans 
Geisendörfer mit der musikalischen Einstudierung be= 
wältigte. Man ermißt erst recht auch die musikalische 
Intelligenz und das Stilgefühl des Dirigenten Leopold 
Ludwig sowie die Leistungsfähigkeit des Philharmoni= 


‚schen Staatsorchesters, die Alban Bergs meisterliche 


Partitur in blühenden Klang, in die lebendige Sprache 
seiner klingenden Humanität übersetzten. 
Heinz Joachim 


Prager Streiflichter 


Die Neuinszenierung der „Zauberflöte” im National- 


‘theater wurde zu einem vielumstrittenen Ereignis. 


Über die musikalisch stilvolle und sehr durchgeistigte 
Auffassung des Dirigenten Krombholc gab es nur 
eine Stimme des Lobes, während die experimentierende 
Regie von Bohumil Hrdliöka heftigen „Widerspruch 
hervorrief. In dem Bestreben, die Gültigkeit des Ideen- 
gehalts der Mozartschen Oper und die Bedeutung des 
Kampfes zwischen Gut und Böse auch für das Heute 
besonders zu unterstreichen, erdachte der Regisseur 
wohl eine logische Konzeption, die jedoch in der Aus= 
führung entschieden fehlgeriet. Sarastro im Straßen- 
anzug am modernen Stahlkrankenbett der Pamina, 
die drei Damen im Kostüm von Lebedamen des Fin de 
siecle, der Auftritt der Königin der Nacht in einer Art 
Trauerkondukt mit Militäreskorte und ähnliche andere 
Symbole waren der Musik Mozarts und der Idee des 
Werks zu diametral entgegengesetzt, um im meist 
gänzlich kulissenlosen Schwarz der Bühne die nötige 
Stimmung und richtige Wirkung aufkommen zu 
lassen. Obwohl es packende theatralische Wirkungen 
gab, obwohl der Versuch einer modernen Deutung 
dieses tiefgründigen Werks an sich zu begrüßen ist, 
obwohl sicher noch andere positive Momente erwähnt 
werden könnten, behält die Mehrzahl der befrem- 
denden Elemente im Gesamteindruck die Oberhand. 
Weitere Inszenierungen der beiden Prager Opern- 
häuser, und zwar „Pique Dame“ und die Opern 
novität „Boleslav I.” von Vomäcka (ein Stoff, den der 
zojährige Komponist zu sehr in Anlehnung an die 
Tradition gestaltete), blieben musikalisch und regielich 
in der üblichen Routine stecken. 


Die vom Komponistenverband veranstaltete „Woche 
neuer tschechoslowakischer Musik“ brachte in neun 
unmittelbar aufeinanderfolgenden Konzerten unter 
Teilnahme erster Künstler durchwegs Uraufführungen 
auf dem Gebiet der Orchester-, Kammer- und Chor= 
musik. Das Streichquartett von Vladimir Sommer 
(geb. 1921), die Orchestervariationen von Milo$ Sokola 
(geb. 1913), die Sonata rustica für Klavier von Eugen 
Suchon (geb. 1908) und ein Zyklus von sieben Liebes- 
liedern aus dem Mittelalter (u. a. „Du bist min“ sowie 
„Unter der Linden” von Walter von der Vogelweide 
im Original) für Alt und Bariton von Petr Eben (geb. 
1929) machten im Feld von ungefähr dreißig Komposi- 
tionen das Rennen. 

Da die Tschechische Philharmonie in der Berichtszeit 
einen Monat Konzerte in Moskatı, Leningrad und 
Kijew gab (neben Smetana, Dvorak, Janalek, Suchon, 
Pauer standen auch Werke von Mahler, Richard 
Strauss und Mussorgsky auf dem Programm), ver= 
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ringerte sich die übliche Anzahl der symphonischen 
Konzerte, deren Hauptlast nun das Rundfunksym= 
phonieorchester und das Städtische Orchester (beson= 
ders unter dem auch in Berlin wirkenden Väclav 
Neumann) zu tragen hatten. Die Erstaufführung von 
Hindemiths „Harmonie der Welt“ wurde mit größtem 
Interesse aufgenommen, auch Kompositionen anderer 
ausländischer Komponisten (Britten, Pizzetti, Bartök, 
Strawinsky, Walton u. a.) bereicherten die Programme. 
Als Gastdirigenten waren Antonio Pedrotti, Eugene 
Goossens und Richard Austin für ein oder mehrere 
Konzerte verpflichtet. Oft waren auch ausländische 
Solisten zu hören, mit überdurchschnittlichem Erfolg 
vor allem die Geiger Ida Händel, Janine Andrade 
und Michael Rabin, am Klavier Moura Lympany, Mo= 
nique de la Bruchollerie, Lydia Grychtolöwna, Jörg 
Demus und Richard Cooper sowie der Cellist George 
Neikrug. 

In einem Beethovenzyklus spielten abwechselnd mit 
anderen Ensembles die führenden tschechoslowaki= 
schen Kammervereinigungen von internationalem Ruf: 
das Smetana=-Quartett (vor seiner langen Amerika= 
tournee), das Vlach-Quartett (nach der Rückkehr aus 
Belgien und Holland) sowie das Janälek-Quartett, das 
in der Bundesrepublik Konzerte gab und zahlreiche 
Grammophonaufnahmen machte. Viel beachtet wurde 
die Uraufführung eines Männerchor-Zyklus von 
Bohuslav Martini durch den Prager Lehrer-Gesang- 
verein. 


Von Musikereignissen außerhalb der Hauptstadt ist 
die Uraufführung der slowakischen Oper „Beg Baja= 
sid“ von Jan Cikker erwähnenswert, die mit durchaus 
modernen Mitteln vor allem handfestes Theater bietet. 

Pavel Eckstein 


nz 


Ein künstlerisches Glaubensbekenntnis 


„Die Seligen“ von Joseph Haas in Kassel uraufgeführt 


= 


Das sechste und neueste Oratorium des 78jährigen 


Joseph Haas, welches wie viele seiner Werke in Kas= 


sel, dem Ort der Joseph-Haas=Gesellschaft und einer 
rührigen Pflege der Werke des Komponisten, zur Ur- 
aufführung gelangte, ist kein Volks=Oratorium wie 
das vor sechs Jahren an gleicher Stelle uraufgeführte 
„Jahr im Lied“. Die Problemstellung war für das neue 
Werk für Joseph Haas eine andere und zweifache: ein- 
mal „mit einem großen Werk dazu beizutragen, daß 
der Mensch aus seiner Unzufriedenheit heraus und zur 
Zufriedenheit hingeführt wird, durch die musikalische 
Fixierung der Idee der Bergpredigt Gestalt annehmen 
zu lassen und den Menschen aufzurufen zu seiner 
Vollendung im Jenseits“. Die andere war für den 
Komponisten, den gewaltigen und heute so wie ehe= 
dem höchst aktuellen Stoff in einer Art zu bewältigen, 
daß seine künstlerische Gestaltung dem breitesten 
Publikum sofort verständlich und leicht eingängig 
wird. 


Die äußere Form des großen, abendfüllenden Werkes 
für Sopran- und Baritonsolo, gemischten Chor, Kin- 
der=, Frauen= und Männerchor mit Orgel und großem 
Orchester ist festgelegt durch die acht Seligkeiten, 
deren wörtliches Zitat Joseph Haas dem Kinderchor 
als Inbegriff der Unschuld übertragen hat. Die acht 
in sich geschlössenen Teile werden eingerahmt von 
einem Prolog auf des Silesius Mahnung „Mensch, 
werde wesentlich“ und mit einem Epilog auf den Text 
„Iritt hin, o Seel, und dank dem Herrn für seine 
tausend Gaben“. Innerhalb dieser Grundlage wird die 
— geistige — Entwicklung vorangetragen durch die 
Auseinandersetzungen des Chors der „Gottsuchen= 
den“, des einstimmigen Männerchors der „Betrachten- 
den”, deren Widerpart in dem vierstimmigen gemisch= 
ten Chor der „Kinder der Welt“ und die beiden Solo-= 
partien der „Stimme des Gewissens” (Sopran) und 
des „Rufers in der Wüste” (Bariton). Über diesen ver- 
schiedenen Ebenen erhebt sich die Welt der „Seligen“, 
die im einstimmigen Kinder- und dreistimmigen 
Frauenchor das Wort entsiegeln und verkündigen. 


Das Wort aber, welches dem Oratorium zugrunde 
ltegt, ist eine Zusammenstellung von Texten der Heili= 
gen Schrift und Sprüchen des Angelus Silesius, die der 
Komponist zusammen mit Ludwig Schuster besorgte. 
Da für Joseph Haas tiefe Religiosität und echtes 
Künstlertum ein und dieselbe Quelle für die wahre 
Humanität sind, bot es ihm eine willkommene Ge= 
legenheit, sein künstlerisches Glaubensbekenntnis in 
Wort und Ton abzulegen. 

Der Einfall und seine Verarbeitung, das Auswägen 
des Verhältnisses von Spannung und Entspannung, 
die weise Beschränkung auf die einfachsten tonalen 
Fundamente und auf die gebräuchlichsten Kadenz= 
formeln, das liebevolle Versenken ins Detail, der 
holzschnittartige Charakter des Dargestellten und die 
flächige und immer klingende Instrumentation zeigen 
in jeder Wendung die Handschrift des großen Könners. 
Im schlichten wie im kunstvollsten Satze offenbaren 
sie aber auch die menschliche Größe, die Reife und 
die schlichte Bescheidenheit eines Idealisten, der für 
sich den Anschluß an das große Erbe der Vergangen- 
heit als verpflichtend betrachtet und ihn als letzter 


Romantiker weiter verfolgt mit der ethischen Ziel- 
setzung einer Veredlung des Menschen. 


Die von Paul Schmitz geleitete, vorwärtstreibende 
Aufführung brachte dem Komponisten, den Solisten 
Gladys Kuchta und Ernst Gutstein, dem großen Auf- 
gebot von Singenden und dem Orchester des Staats= 
theaters Kassel einen rauschenden Erfolg. 


Albert Rodemann 


In Darmstadt: 


Neuer Versuch mit Debussys »Pelleas« 


Im krassen Mißverhältnis zu der singulären Erschei- 
nung, zu dem musikalischen Phänomen des Werkes 
steht die Zahl der Aufführungen, die Debussys „Pel= 
leas und Melisande”“ in den letzten 50 Jahren hat 
erleben können. So war es ein Verdienst, daß Darm-= 
stadt jetzt diese Oper in den Spielplan aufgenommen 
hat. Die „Erstaufführung“ wurde zu einem eindeuti- 
gen Publikumserfolg: gewiß kein stürmischer Applaus, 
aber. doch entschieden mehr als nur freundliche An- 
teilnahme. Und wer will bei diesem Werk mehr erwar- 
ten, das nicht für das große Publikum geschrieben sein 
kann? Immer deutlicher erweist es sich, wie wenig man 
hier von „dekadent” oder „kraftlos“ sprechen darf. 
Mißt man die Mitteilungskraft in der Kunst nach der 
Lautstärke? 


Freilich vermochte es die Aufführung in Darmstadt 
auch, den geheimnisvollen Zauber der Musik und der 
Szene so eindringlich vorzuführen, daß man die drei 
Stunden der Wiedergabe hindurch gespannt zuhörte. 
Der Regisseur Walter Jockisch hatte vorsichtig gekürzt 
— leider auch die Gewölbe=Szene — und der Handlung 
einen glatzköpfigen Diener beigegeben, dessen surrea= 
listischer Effekt genau so wenig wie der Pistolenschuß, 
der Pelleas tötet, zu dem Werk paßt. Davon abgesehen 
führte Jockisch die Solisten so prägnant, daß ihre Ak= 
tionen außerordentlich glaubwürdig und intensiv 
wurden. Man ließ in einer stilisierten Gegenwart 
spielen, nicht wie bisher im Mittelalter. Diese Lösung 
gefiel gut, zumal die Kostüme (Elli Büttner) und das 
Bühnenbild (Franz Mertz) bemerkenswert geschickt 
und geschmackvoll dem Charakter des Stückes ent= 
sprachen. Mertz hat auf einem einheitlichen Grundriß 
und mit Hilfe einer klugen Lichtregie ein suggestives 
Bild mit vielen farbreichen Variationsmöglichkeiten 
geschaffen. Richard Kotz gelang es, mit dem klangreich 
wie präzis spielenden Orchester, weitgehend eine an= 
sprechende musikalische Realisation zu bieten, die für 
die Wirksamkeit der Oper entscheidend ist. Käthe 
Maas war eine vorzügliche Melisande, in Erscheinung 
und Stimme durchaus debussyistisch, zart und klar. 
George Maran ein Pelleas mit seltenem Stilgefühl und 
herrlichem Tenor-Material: eine sehr beachtliche Lei- 
stung. Aber auch Ambrosius und Seifert (Golo und 
Arkel) beeindruckten unmittelbar. 

Wolf-Eberhard von Lewinski 
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Heitere Oper in Karlsruhe 


Die Erstaufführung einer heiteren Oper ist für jeden 
Fachkritiker immer noch eine Lockspeise. In Karlsruhe 
servierte Intendant Paul Rose vom Badischen Staats= 
theater seine neueste Entdeckung: Nino Rota, 1911 in 
Mailand geboren, von Pizzetti und Casella ausgebildet, 
Komponist symphonischer und kammermusikalischer 
Werke. 

Der Lockvogel hieß in Karlsruhe „Der Florentiner 
Strohhut”. 

Rota wählte jedoch die alten Rezepte: fast jeder Akt 
begann im Stile Rossinis, zitierte dann Tschaikowsky, 
ferner Puccini, für leider nur einige Takte auch Stra= 
winsky und schließlich gar Lehar. 


Erfreulich ist auf weite Strecken hin eine dezente 
Zurückhaltung der Musik (im filmischen Sinne fast): 
so nämlich kommt Labiche (librettiert von Ernesta 
und Nino Rota, ausgezeichnet übersetzt von Agnes 
v. Spetzler und Joachim Popelka) voll zur Geltung. 
Die Handlung kann sich ungestört von musikalischen 
Entwicklungen verwirren: Ein wohlhabender junger 
Mann will Hochzeit halten; auf dem Wege zur Braut 
frißt sein Pferd den Strohhut einer „Dame“, die nicht 
eher den jungen Mann entläßt, bis dieser ihr den 
Hut ersetzt hat, ohne den sie zu ihrem eifersüchtigen 
Gatten zurückzukehren sich nicht getraut. Der Bräu= 
tigam sucht, stets gefolgt von seiner Hochzeitsgesell- 
schaft, in ganz Paris den Hut und findet ihn schließ- 
lich unter den Geschenken für seine Braut. 

Siegmund Skraup (Regie) hat in reizvoll glossierenden 
Bühnenbildern (U. Elsässer) und mit H. W, Gold- 
schmidt als zuverlässigem Dirigenten des gut klingen= 
den Orchesters eine brillante Aufführung zustande 
gebracht, deren Karikaturen zwar von der Musik 
wenig oder unfreiwillig unterstützt wurden, aber der 
Spielfreude des glücklichen Ensembles (lobenswert die 
Herren Marion, Eichinger und Ramponi) und dem 
heiterkeitshungrigen Publikum außerordentlich ent- 
gegenkamen. DI 


Die erste Saison unter Franz-Paul Decker 


Bochums Musikleben formt sich 


Nachdem Generalmusikdirektor Franz-Paul Decker 
nun seine erste Bochumer Spielzeit hinter sich gebracht 
hat, ist es interessant und aufschlußreich, einmal auf 
die bisher geleistete Arbeit zurückzublicken. Bochums 
Musikleben beginnt wieder Formen zu gewinnen, die 
Zurückhaltung des Publikums ist weitgehend ge= 
wichen, die Konzertsäle sind ausverkauft und selbst 
bei den Studiokonzerten ist reges Interesse zu beob= 
achten. Man kann hier ohne Übertreibung von einer 
eklatanten Wandlung der Gesamtsituation sprechen, 


Nach den großen Erfolgen der ersten Konzerte erlebte 
man von Mal zu Mal erneute Steigerungen der künst-= 
lerischen Leistung von Dirigent und Orchester. Decker 
bewies, daß er nicht nur das Repertoire beherrscht, 
sondern in einer erstaunlichen Vielfalt die Orchester= 
literatur universell und mit einem instinktsicheren 
Stilgefühl zu interpretieren weiß. Auf den virtuos= 
vitalen „Don Juan“ des Eröffnungskonzertes folgten 
Werke wie Brahms’ Erste, Bruckners Dritte, Beet= 
hovens Fünfte, Regers Mozartvariationen, „Jeu de 
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cartes“ von Strawinsky und die „Bilder einer Aus= 
stellung“ von Mussorgsky=Ravel. Immer spürte man 
die engste Fühlung mit der spezifischen Eigenart der 
Komposition. Die große Aufführung von Beethovens 
„Neunter“” zum Jahresschluß in der Nord= und Süd= 
halle war nicht nur ein kühnes Wagnis in Anbetracht 
des riesigen Raumes, der fast dreitausend Personen 
faßt — und er war ausverkauft! —, sondern auch ein 
akustisches Experiment. Der überwältigende künst= 
lerische Erfolg dieses Abends wird nach den Plänen 
Deckers in Zukunft die Aufführung der „Neunten” 
zu einer ständigen, den Jahresabschluß krönenden 
Feierstunde für die Bevölkerung Bochums werden 
lassen. Darüber hinaus werden innerhalb der Spielzeit 
Opernabende mit berühmten Solisten in der Nord= 
und Südhalle ihre Wirkung auch auf ein breiteres 
Publikum nicht verfehlen. 

In der Arbeit mit dem Städtischen Musikverein hat 
sich der junge Generalmusikdirektor ebenfalls Sym= 
pathien erworben, obwohl er bei aller Liebenswürdig= 
keit nicht von gewissen strengen musikalischen Grund-= 
forderungen an die aktiven Mitglieder abließ und zu= 
sätzlich eine Chorschule eingerichtet hat. Der Frauen= 
chor bestand in den Nocturnes von Debussy bereits 
erfolgreich eine recht diffizile Aufgabe. 


Spontane Begeisterung schlägt Decker und seinem 
Orchester immer wieder bei den Jugendkonzerten ent= 
gegen, die er aus den alten, festgefahrenen Provinz= 
gleisen stereotyper Programme befreite. Nach der Reihe 
„Tanz im Wandel der Zeit“ und „Schauspielmusiken” 
erfreute sich besonders die Vortragsfolge „Die Musik= 
instrumente“ bei der Jugend großer Beliebtheit; dabei 
zeigten Mitglieder des Orchesters hervorragende soli= 
stische Leistungen, wie zum Beispiel der junge Hein= 
rich Keßler in einem Kontrabaß-Konzert in E-Dur von 
Dittersdorf. Der leichte, harmlose Plauderton, mit dem 
F. P. Decker vor der Jugend doziert, ist einer der 
Hauptgründe für den guten Kontakt, den er. gerade 
mit diesem Publikum hat. 


In den „Konzerten junger Künstler“ bewies Decker 
in der Auswahl der Solisten einen sicheren Blick für 
förderungswürdige Talente. Das Schumann-Klavier= 
konzert, gespielt von der Schweizerin Fernande Kaeser, 
war ein künstlerisches Erlebnis, und Veronika Jochum 
zeigte vielversprechende Anlagen in dem Klavier= 
konzert Es-Dur (KV. 271) von Mozart. 


Auch in der kleinen Form der Kammerkonzerte wurde 
mit nicht geringerer Intensität gearbeitet. Die Kam= 
merorchesterbesetzungen des Städtischen Orchesters 
musizierten mit einer Delikatesse und Präzision von 
bewunderungswürdiger Vollkommenheit. Es gab etliche 
Erstaufführungen für Bochum. Die „Jahreszeiten“ von 
Vivaldi mit Konzertmeister Erwin Häusler als Solisten, 
Couperins „Konzert im theatralischen Stil“, oder 
Dvoräks Serenade in d=Moll für Bläser, Celli und 
Kontrabässe wurden vom Publikum mit dankbarer 
Freude aufgenommen. 


Die Studiokonzerte, ein Novum für Bochum, zeigten 
trotz der extrem zeitgenössischen Werke von u. a. 
Henze, Nono, Liebermann und Hindemith einen 
erstaunlich guten Besuch. Die Aufnahme beim Publi= 
kum war geteilt, Decker läßt sich aber auch hier in 
seiner zielbewußten Arbeit nicht beirren und führt 
seine Hörer weiter in die Probleme der modernen 
Musik ein. 


Das Orchester hat sich in dieser Spielzeit zu einer Lei= 
stungsfähigkeit und Spielfreude entwickelt, die nicht 


“ 


Annelies Kupper (Cathleen) und Kieth Engen (Dichter) in der 
„Irischen Legende” von Werner Egk (Bayerische Staatsoper 
München) 


hoch genug veranschlagt werden kann. Es ist damit 
auf dem besten Wege, seine Stellung als einziges aus= 
gesprochenes Konzertorchester im Ruhrgebiet weiter 
erfolgreich auszubauen und so an überlokaler Bedeu= 
tung zu gewinnen. Die Zusammenarbeit mit GMD 
Decker hat die in dem qualifizierten Klangkörper bis 
jetzt noch latenten Kräfte restlos mobilisiert. Durch 
die künstlerische Freizügigkeit der großen Linie, ohne 
Verzicht auf die nötige Perfektion, werden Fesseln des 
Provinziellen nach und nach abgestreift werden. 


Der neue Mann in Bochum hat mehr gezeigt, als man 
von ihm erwartet hatte. Wenn es so bleibt — wofür 
alle Anzeichen sprechen —, dann wird Bochum in Zu= 
kunft nicht nur eine Stadt der Gußstahlglocken und 
des Theaters, sondern ebenso eine Musikstadt von 
einiger Bedeutung werden. _8- 


Konzerte in Oberhausen 


In einer jungen Großstadt, die der Industrie erst ihre 
Existenz verdankt, kann von künstlerischer Tradition 
schwerlich die Rede sein. Kommunale Kulturpflege im 
bei uns üblichen Umfang reicht in Oberhausen über 
eine Generation kaum zurück. Doch hat sich der Boden 
als fruchtbar erwiesen. Theater und Konzertleben haben 
sich nach Leistung wie Zuspruch des Publikums im 
letzten Jahrzehnt in einer Weise entwickelt, die den 
Vorkriegsruf etwas hinterwäldlerischer Verhältnisse 
längst hat vergessen lassen. Dabei haben die örtlichen 
Institute in der engen Nachbarschaft so gewichtiger 
Zentren des Ruhrgebiets wie Essen, Duisburg, Düssel- 
dorf an sich keinen leichten Stand. Ein Wandern 
von Hörern ist unvermeidbar, trotzdem bedeutet es 
keine Gefahr. Das Menschenreservoir ist groß genug, 


um die eigenen Räume zu füllen, es hat Vertrauen zur 
heimischen Kunstausübung und zeigt sich in hohem 
Maße aufgeschlossen und bildungsfähig. 


Die Konzerte des nach dem Kriege erst neugebildeten 
Städtischen Orchesters Oberhausen belegen das be= 
sonders deutlich. Im Nachteil befinden sie sich zwar 
noch durch die akustisch ungünstige Unterbringung 
im Stadttheater, wo ein Teil der Streicher auf der Vor= 
bühne sitzt, indes der Rest von ihnen durch die De= 
markationslinie des eisernen Vorhangs (angezeigt 
durch einen Kreidestrich) getrennt ist. Das ist nicht 
ideal, aber das Orchester hat sein Publikum, das in 
den letzten Jahren gewachsen ist, wesentlich durch die 
gesteigerten Leistungen des Orchesters unter GMD 
Karl Köhler. Dieser mit aller Sorgfalt arbeitende Diri=- 
gent hat sich um die Erziehung des jungen Klang- 
körpers außerordentlich verdient gemacht. Darin liegt 
die Voraussetzung für eine umfassende Programm-= 
gestaltung, die nachdrücklich in die Gegenwart herein= 
reicht. Die großen Werke der Klassik und Romantik 
nehmen gebührenden Raum ein, aber es ist nicht so in 
Oberhausen, daß ihnen Aufmerksamkeit und Applaus 
allein gelten und Neues nur so eben hingenommen 
wird. Mehr als einmal mußten bisher Teile moderner 
Werke wiederholt werden. Köhler führt seine Hörer 
systematisch immer näher zur zeitgenössischen Musik 
hin. Er vermeidet Experimente, doch stehen Bartök, 
Strawinsky, Hindemith, Britten, Honegger u. a. in 
jedem Jahr auf dem Programm, und der Gesichtskreis 
wird mit weiteren Komponisten ständig erweitert. 
Sutermeister, Blacher, Liebermann hatten ausgespro= 


- chenen Erfolg. 


Schon im Vorjahr kam ein Programm des 20. Jahr= 
hunderts, das auch den Funk interessierte, gut an, und 
als jüngst de Falla und Richard Strauss mit Schosta= 
kowitsch (9. Symphonie) und Raphael einen ganzen 
Abend bildeten, gestaltete sich dieser zu einem spon= 
tan aufgenommenen Ereignis, nicht nur infolge der 
Mitwirkung Friedrich Guldas. Betont jedoch muß 
werden, daß all das nicht möglich wäre ohne die Lei= 
stungsfähigkeit, das künstlerische Verständnis und die 
mitgehende Bereitschaft des Orchesters, das damit 
über seinen ausgiebigen Theaterdienst hinaus eine 
wichtige Mission erfüllt. E. W. Donat 


Klavierkonzert von Dadder in Saarbrücken 


In den Sonntagmorgen-Sinfoniekonzerten des Saar= 
ländischen Rundfunks, die jeweils auch viel Jugend 
anziehen, wurde ein Klavierkonzert von Ernst Dadder ' 
uraufgeführt, Die 'Leitung hatte Dr. Rudolf Michl, 
Solist war Martin H. Steinkrüger (Heidelberg). Der 
Komponist, Schulmusiker seines Zeichens, ist vor 
allem durch Kammermusik von betont moderner Hal-= 
tung bekannt geworden. 

Das uraufgeführte Konzert in A-Dur ist ein virtuoses, 
spielfreudiges Werk von ausgezeichneter Substanz. 
Den Höhepunkt bildet der Mittelsatz, ein chaconnen= 
artiger Variationensatz, der von der Beherrschung des 
Orchestersatzes des Komponisten zeugt. Am Schluß 
steht ein spritziges Rondo mit besinnlicherem, fugier= 
tem Mittelteil. Martin Steinkrüger beherrschte den 
schwierigen Part mit der ihm eigenen Virtuosität und 
Musikalität. Das Orchester spielte unter der sicheren 
Stabführung seines Chefdirigenten ausgezeichnet. Es 
gab reichen Beifall für den Komponisten und die Aus= 
führenden. J. M.=B. 
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In Stuttgart uraufgeführt 


Osterspiel von Carl Orff 


Carl Orff, der wie wenige Komponisten unserer Zeit 
über die Fähigkeit verfügt, das „musikalische Welt- 
theater“ in seinen Ursprünglichkeiten aufzuspüren, ge= 
lang in seiner „Comoedia de Christi Resurrectione” 
ein Beitrag zum „Osterspiel”. Als in der Tradition 
volkstümlichen Theaters wurzelnder Poet bleibt er in 
dieser bewußt „Komödie“ genannten Paraphrase über 
das Auferstehungswunder jener Linie treu, die mit 
der „Bernauerin“ und den „Astutuli” begonnen wurde. 
Das Spiel besteht aus einem mehrteiligen Dialog der 
das Grab Christi bewachenden Soldaten. In diesen 
mischt sich der ebenfalls Wache haltende Teufel. Im 
Kartenspiel mit ihnen um Geld und um ihre Seelen 
verpaßt er aber den Anlaß seines Kommens und ver= 
spielt also. Im Augenblick seines „Triumphs” ist das 
Wunder der Auferstehung gleichsam „hinter seinem 
Rücken“ geschehen. Um dies Geschehen legt Orff als 
Rahmen ein „Prooemium” in Form einer „Nenia”, 
eines Trauergesangs. Ihn stimmen Frauen, Engel und 
mystische Stimmen in griechischer, lateinischer und 
deutscher Sprache an. Den Epilog bildet die Oster= 
sequenz „Christ ist erstanden” und ein das Spiel 
endendes „Halleluja”. Die Musik, eben nur als Um= 
rahmung, ist statisch-hymnisch, nur auf den Vorgang 
bezogen: oratorisch. Das Orchester verwendet Kla= 
viere, Kontrabässe, Harfen, Zimbeln, Glockenspiele, 
Xylophone und Schlagzeug. Damit greift Orff auf die 
in den „Carmina burana” begonnene Stilform zurück. 
Trotz ihrer Knappheit ist sie ebenso prägnant wie 


Pauk=Quartett zum ersten Male in Deutschland 


Das Pauk-Quartett (Györy Pauk, Janos Szekäcz, Erwin 
Schiffer und Arpad Szäsz), das 1951 als Streichquartett 
der Budapester Musikakademie unter Professor Leo 
Weiner gegründet wurde, stellte sich in Braunschweig, 
nachdem es vorher in Hannover zu Schallplatten= 
aufnahmen verpflichtet worden war, zum ersten Male 
dem deutschen Publikum vor. Die jungen Künstler aus 
Budapest haben sich in Brüssel niedergelassen. 


Das Programm des Konzertabends umfaßte Werke 
von Beethoven, Debussy und Bartök. Stand die 
Wiedergabe von Beethoven (f-Moll, opus 95) noch 
mehr im Zeichen unbekümmerten Vortrags, so wurden 
das erste Streichquartett Bartöks und das Streich= 
quartett von Debussy (g=Moll) zu einem hinreißenden 
Klangerlebnis. Das Pauk-Quartett wird nach einem 
Konzert inBerlin eine Amerika-Tournee unternehmen. 
Es ist zu wünschen, daß sich die jungen Künstler ihre 
Ursprünglichkeit erhalten mögen! gos 


Erstaufführung in Kiel 


Orientalische Burleske aus Florenz 


Die Kieler Bühnen hatten zu einem ziemlich aufwen= 
digen musikalischen Fasching geladen. Nun ist eine 
neue komische Oper in unserer melodramatischen Zeit 
etwas so Seltenes, daß man der einaktigen „Burlesca” 
Antonio Verettis von vornherein eine Chance geben 
wollte, 
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faszinierend und bietet den Chören eine zwar kurze, 
aber wirkungsvolle Aufgabe. 


Wieland Wagner, nicht nur mit dem Württember= 
gischen Staatstheater, sondern auch mit Orff künst- 
lerisch eng verbunden, gibt dem Spiel als Regisseur 
und Bühnenbildner eine barocke Gestaltungsform, in 
der die Chöre in üppigen Faltengewändern und Masken 
gruppiert sind. Die (symbolische) „Pforte des Todes” 
im inneren Felde der von Säulen getragenen, Bögen 
zu Beginn des Spiels verwandelt sich am Schluß auf 
Goldgrund in ein himmlisches Gefilde. Das optisch= 
kostümliche Bild härener Trauer am Anfang über= 
strahlt ein flammendes Rot des Schlusses. Mit diffe= 
renzierender Kunst behandelt Wieland Wagner die 
archaische (bajuvarische) Mundart. Er bleibt den Be- 
weis nicht schuldig, auch ein vorzüglicher Schauspiel- 
Regisseur zu sein. Als aufgeblasener Teufel der Le- 
gende fesselt als Gast aus Zürich Ernst Ginsberg. Die 
musikalische Leitung Heinz Mendes verstand es, das 
aus dem verstärkten Staatsopernchor und den Stutt= 
garter Hymnuschorknaben gebildete Ensemble mit 
dem Orchesterklang zu voluminöser Wirkung zu ver= 
einigen. Das Auferstehungswunder war ein technischer 
Glanzpunkt (Adolf Assmann). 


Die Wirkung auf das andächtig gestimmte Haus war 
stark und nachhaltig. Von nicht geringerem Eindruck 
war wenige Stunden nach der Uraufführung die vom 
Süddeutschen Rundfunk übertragene, ebenfalls von 
Wieland Wagner besorgte Funkfassung. Dr. W. 


Um das Ergebnis vorwegzunehmen: wir wurden mit 
einem Komponisten bekannt gemacht, der eine sehr 
eigengeprägte, wesenhaft konservative Feder führt. 
Mit Hindemith verbindet ihn allenfalls die meisterhafte 
Beherrschung einer komplizierten (wenn auch nicht 
unbedingt wirkungsstarken) Satztechnik — keineswegs 
die Klanglichkeit, die eher an Wolf-Ferrari und andere 
vorwiegend italienische Opernvorbilder erinnert, 
Recht „wunderbar“, aber ohne dramatischen Auftrieb, 
gibt sich die Fabel aus „Tausendundeiner Nacht”: 
Aladin und sein Weib Samar — Günstlinge des Sultans 
— müssen all ihre Habe den Gläubigern geben, darauf 
erscheint „er“ beim Sultan, „sie“ bei der Sultanin mit 
der Erklärung, der Ehepartner sei plötzlich gestorben 
und man brauche Geld für ein Begräbnis. Jeder von 
beiden bekommt das Geld, Sultan und Sultanin plus 
Anhang streiten sich, wer nun eigentlich gestorben sei, 
man fährt gemeinsam zum Hause Aladins, der 
Schwindel kommt heraus, der Sultan lacht darüber. 
Der Schluß mit der Fastnachts-Aufforderung, un= 
verdrossen Schulden zu machen, ist abrupt und 
schwach. 

Ein apartes Vorspiel mit ironisierenden Blues und 
impressionistischen Färbungen verspricht mehr, als es 
halten kann. Die Szene mit den Gläubigern — laut 
Programmheft „Thema mit Variationen und Fuge” — 
ist gute Handwerksarbeit. Die Klagegesänge beim 
Sultan mit ihrem lamentierenden Melos sind ermü= 
dend. Das Zankduett mit Chor ist eine überraschend 
gute und inspirierte Nummer — man horcht wieder 
auf. Szene in Aladins Haus, Erscheinen des Sultans, 
die Ohren gereckt — doch schon ist das Ganze zu Ende. 
Von einem Einale — etwa im Sinne der „Falstaff“= 
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Fuge: alles ist Spaß auf Erden! — keine Rede. Das ist 
auch für knapp 55 Minuten zu wenig. 


Georg C. Winkler, der das Stückchen importiert und 
für die deutsche Bühne eingerichtet hat, war ihm ein 
sehr liebevoller und musikalisch unanfechtbarer Sach= 
walter. Wolfgang Blum ließ auf der von Rolf Chri- 
stiansen etwas schwül ausgestatteten Stilbühne mit 
maßvollen Einfällen agieren (was das Ballett im 
Dunkel sollte, blieb dunkel); die Sänger strengten 
sich an, ohne künstlerischen Ruhm zu ernten — von 
der matten Reaktion des Publikums (in der zweiten 
Vorstellung) ganz zu schweigen. 


Und schweigen will nun auch des Rezensenten Höf= 
lichkeit: nämlich über die Offenbachiade „Die Insel 
Tulipatan“. Nur soviel: ein Regisseur, von dem eine 
„Anne-Frank“-Inszenierung auf dem Spielplan steht, 
sollte sich an einen solchen Schmarren gar nicht erst 
heranmachen. chb 


- Blick nach Stockholm 


Zum Abschluß des Mozartjahres brachte die König= 
" liche Oper in Stockholm als schwedische Erstauffüh- 
rung die Oper „Idomeneo“ in einer glänzenden Beset-= 
zung, an deren Spitze Hjördis Schymberg, Elisabeth 
Söderström, Nicolai Gedda und Svet Svanholm stan= 
den. Herbert Sandberg am Pult zeigte sich wieder 
einmal als berufener Mozartdirigent. Bei einer Neu= 
einstudierung von Puccinis „Turandot“ übernahm 
Birgit Nilsson mit viel Erfolg die Titelrolle. E. Söder= 
ström sang die Liu; die Leistungen des Chors sind 
besonders hervorzuheben. 


Das Konzertleben war sehr vielseitig. So wurden unter 
der Leitung Schmidt=Isserstedts die Carmina Burana 
Carl Orffs in Konsertföreningen zu einem großen 
Erfolg. Ferenc Fricsay leitete auch dieses Jahr wieder 
eine Anzahl Konzerte. Neben den alten Publikums= 
lieblingen Geza Anda und Pierre Fournier führte sich 
die junge Pianistin Irene Mannheimer mit Schumanns 
Klavierkonzert bestens ein. . 


Von den öffentlichen Konzerten des Stockholmer 
Radiotjänst ist die vorzügliche Wiedergabe von Schön= 
bergs Pierrot Lunaire unter Siegfried Naumanns Lei= 
tung besonders zu nennen. Bei Intim Musik gastierte 
das Farell-Quartett mit Klavierquartetten von Brahms. 
Aus der großen Reihe der Solistenkonzerte seien nur 
zwei Namen erwähnt: Enrico Mainardi und Robert 


Riefling (Klavier). A. Klinger 


Robert-Schumann=Gesellschaft in Frankfurt 


Die in Frankfurt neu= oder besser: wiedergegründete 
Robert-Schumann-Gesellschaft hat in jüngster Zeit 
mit zwei Veranstaltungen ihre künstlerische Tätig= 
keit aufgenommen. In der ersten sprach der Freibur= 
ger Ordinarius Professor Dr. Wilibald Gurlitt über 
„Robert Schumann und seine Romantik in der Musik” 
und begrenzte das etwas umschweifige Thema alsbald 
auf Schumanns Leistung und Bedeutung als Lieder- 
komponist. In solcher Akzentuierung gab er eine 
souveräne Deutung dessen, was in Schumanns Sinne 
unter Romantik zu verstehen sei: die Musik nicht nur 
von der Form her zu begreifen, sondern als Sinnbild 
eines Höheren, Unbewußten zu betrachten. Am 
klingenden Beispiel der „Dichterliebe” — in der Schall= 
plattenwiedergabe durch Walter Ludwig — suchte 
Professor Gurlitt Lied für Lied den poetisch=musikali= 
schen Gehalt in Worte zu fassen und bot dabei auch 
den Schlüssel zur modernen Interpretation der musi= 
kalischen Romantik: sich vom Ballast aufgesetzter 
Gefühle zu befreien und den reinen Gehalt der „Stim= 
mung” aufzuspüren. 


Mit ihrer zweiten Veranstaltung hat die Robert-Schu= 
mann=Gesellschaft sogleich bewiesen, daß sie nicht nur 
das Schumannsche Erbe selbst zu pflegen, sondern, 
ganz im Geiste des Komponisten, auch junge Talente 
zu fördern beabsichtigt: sie hat der höchst begabten 
zwanzigjährigen Leipziger Pianistin Annerose Schmidt, 
einer Schülerin von Hugo Steurer, ihren ersten Klavier= 
abend in Westdeutschland ermöglicht. Der Erfolg war 
groß. Die Künstlerin ist ein vielversprechendes Talent, 
das schon 1955 eine Auszeichnung beim Chopin=Wett= 
bewerb in Warschau und 1956 den ersten Preis beim 
Schumann=Wettbewerb in Berlin errungen hat. Anne= 
rose Schmidt geht mit natürlicher, unkomplizierter 
Sicherheit an die Werke heran. Ihr manuelles Talent 
ist außerordentlich, die Gestaltung auf weite Strecken 
einstweilen noch mehr intuitiv als bewußt, indessen 
wird es nur eine Frage der Zeit und der Entwicklung 
sein, bis sie den erstaunlichen Grad ihrer technischen 
Perfektion erreicht hat. Die junge Pianistin spielte 
Werke von Schumann, Chopin und Balakirew. 


Es wäre ein großes Verdienst der Robert=-Schumann= 
Gesellschaft, wenn sie auf dem eingeschlagenen Wege 
fortschritte, ihre helfende Hand jungen, wenn möglich 
auch kompositorischen Begabungen zu leihen. H.W. 


Musica viva in Oldenburg 


In Vertretung des erkrankten Karl Randolf übernahm 
Heinz Rockstroh die Leitung des Februar-Konzertes 
der Musica viva. Neben der „Partita für Streicher” von 
Martinu und Egks „Chancon et Romance” — von Linde 
Rehs mit großem Können gesungen — bot das Pro= 
gramm die sprühende „Sinfonietta in E” von Hinde= 
mith und das Klavierkonzert von Hans Werner Henze. 
Mit dem letztgenannten Werk ist die Musica viva in 
Oldenburg einen Schritt vorangegangen. Die Wieder= 
gabe durch die aus London kommende Pianistin Mar= 
garet Kitchin war virtuos und rhythmisch exakt. Heinz 
Rockstroh hatte die Partitur sorgfältig mit dem Or= 
chester einstudiert und brachte ihr viel Verständnis 
und Impuls entgegen; die musikalischen Qualitäten 
des Werkes wären vielleicht durch eine ausgeglichenere 
Stabführung noch besser zur Geltung gekommen. 


Ein solches Musica=viva=Konzert in einer Stadt wie 
Oldenburg zu veranstalten, ist nicht nur ein mutiges 
Unterfangen, sondern darüber hinaus ein positives 
und erfreuliches Ereignis. tr 


Neue Musik im Ruhrgebiet 


An einem von der Folkwangschule in Essen veranstal= 
teten Abend spielten der Kölner Geiger Wolfgang 
Marschner und der Pianist Wilhelm Neuhaus die Fan= 
tasie op. 47 von Arnold Schönberg, die vier Stücke 
op. 7 von Anton von Webern und Bela Bartöks 
2. Rhapsodie (1928), Für den anhaltenden Beifall, der 
seinem souveränen Spiel zuteil wurde, dankte Wolf= 
gang Marschner mit der 3. Solosonate für Violine von 
Eugene Isaye, die ihm die Entfaltung blendender Vir= 
tuosität gestattete. Begeisterung entfesselte in einem 
von Professor Heinz Dressel, dem Direktor der Folk= 
wangschule, geleiteten Konzert für die Essener Jugend 
das Violinkonzert „Dem Andenken eines Engels” von 
Alban Berg, das von dem Brüsseler Andre Gertler hin= 
reißend interpretiert wurde. 

In Gelsenkirchen sang der Tenor Rudo Timper (Essen) 
vor Schülern und Schülerinnen der Gymnasial=Ober= 
klassen den Zyklus „Reisetagebuch aus den öster= 
reichischen Alpen” (1929) von Ernst Krenek. Rudo 
Timper und der Duisburger Hans-Joachim Vetter am 
Flügel hatten mit der Wiedergabe einen starken Erfolg. 
Nach einem einführenden Vortrag von Franzpeter 
Goebels trugen in Mülheim die Pianisten Max Martin 
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Stein und Franzpeter Goebels das Concerto per due 
Pianoforti von Strawinsky und die Sonate für zwei 
Klaviere und Schlagzeug von Bartök vor. Das Schluß= 
Allegro der Sonate mußte da capo gespielt werden. 
Unter der Leitung Gustav Königs erklang in Essen die 
Fantasie über B-A-C-H für zwei Klaviere und Orche= 
ster von Wolfgang Fortner, der das berühmte Thema 
an den Anfang einer für alle drei Abschnitte des 
Werkes (die sich in der Gesamtheit der Sonatenform 
nähern) verbindlichen Reihe setzt. Das Orchester und 
die Solisten Edith Picht-Axenfeld und Carl Seemann 
sicherten der sorgfältig studierten Aufführung einen 
unbestreitbaren Eindruck. Anschließend hörte man 
Strawinskys Concerto per due Pianoforti, nach dem 
Edith Picht-Axenfeld und Carl Seemann wieder und 
wieder auf das Podium gerufen wurden. 


In Gelsenkirchen dirigierte Ljubomir Romansky die 
Erstaufführung der „Fantaisies Symphoniques” des 
Tschechen Bohuslav Martinu, das Werk ist in der Spät= 
romantik zu Hause. H. Sch. 


„Die Herrin von Atlantis” 


Das vieraktige Musik- und Tanzdrama „Die Herrin 
von Atlantis“ des. 56jährigen Komponisten Henri 
Tomasi, für das sich in Gelsenkirchen zur deutschen 
Erstaufführung der Vorhang hob, knüpft an die Tra= 
gedie lyrique von Lully, Rameau usw. an. 


Der Stoff ist dem mehr als phantastischen, exotischen 
und erotischen Roman „L’Atlantide“ (1919) von Pierre 
Benoit entnommen, der von Francis Didelot für die 
Oper bearbeitet wurde (deutsche Bühnenfassung von 
Peter Funk). Zwei französische Kolonialoffiziere, ein 
Hauptmann und ein junger Leutnant (ersterer ist am 
Sinn des Lebens verzweifelt und einem geistlichen 
Orden beigetreten), gelangen in das Reich der grau= 
samen Herrin von Atlantis in der Wüste der Sahara. 
Beider Schicksal droht — wie das all der einst in 
Liebe zu der Königin Entflammten — mit dem Tode zu 
enden. Der junge Leutnant erliegt den Verführungs= 
künsten, tötet auf ihr Geheiß den Hauptmann und 
Freund, welcher der Verführung widerstand, entflieht 
mit einer ihn liebenden Sklavin, die jedoch auf der 
Flucht in der Wüste stirbt. Kurz nach ihrem Tode er= 
blickt der junge Leutnant die sinnenbetörende Königin 
als magische Erscheinung und folgt ihr. 


Die Partitur offenbart keine persönliche Note. Impres= 
sionistische, veristische, wagnerische Tonsubstanzen, 
neben vielen anderen Anklängen, ein riesig besetzter 
Instrumentalkörper, Bitonalität, Polyrhythmik, häu= 
fige Nutzung des Schlagzeugs, Leitmotivik usw., kurz= 
um, fast alles ist in dieser Musik zu finden. 


Der deutschen Erstaufführung widmeten der Intendant 
Gustav Deharde (Inszenierung), Ljubomir Romansky 
am Pult, die Gast-Tänzerin Wiet Palar, Solokräfte und 
Chor der Städtischen Bühnen Gelsenkirchen eine in= 
tensive Arbeit, die Wertvollerem hätte dienen sollen. 


K. H. Sch. 


Weidener Musiktage 


Erstmals in diesem Jahre hat die Stadt Weiden die 

seit 1954 jährlich abgehaltenen „Weidener Musiktage” 

— sie sind der Initiative des Direktors der Weidener 

Städtischen Musikschule zu danken — in ihre Obhut 

genommen. Der Erfolg der diesjährigen Veranstal= 

rer machte der „Max=Reger-Stadt” entschieden 
re. 


Wie bereits Tradition, waren die Musiktage auch in 
diesem Jahr neben der Pflege der Musik Regers dem 
Schaffen eines seiner direkten oder mittelbaren Schüler 
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gewidmet. Die Wahl war 1957 auf Regers Schüler Karl 
Hasse gefallen. Eröffnet wurden die Musiktage mit 
einer Geistlichen Abendmusik. Kirchenmusikdirektor 
Dr. Rudolf Walter interpretierte souverän einige der 
Orgelwerke aus Regers mittlerer Schaffensperiode. Die 
Choralvorspiele aus op. 74 und die feierlich-getragene 
f-Moll-Fuge aus op. 34 von Karl Hasse gefielen vor 
allem durch ihren klaren, großlinigen Aufbau. Unter 
Leitung des Weidener Chorregenten Josef Thoma kam 
die Regersche Choralkantate über das Kirchenlied 
„Meinen Jesum laß ich nicht” durch Weidener Musik= 
schul- und Kirchenchöre wirkungsvoll zur Auffüh= 
rung; die Regensburger Sopranistin Gertrud Kalten 
ecker sang geistliche Lieder aus Regers letzter Schaf= 
fenszeit. 

Die zweite Veranstaltung, „Stunde der Musikschule“ 
genannt, war der Kammermusik Regers und Hasses 
gewidmet. Höhepunkt des Abends: Regers Beethoven- 
Variationen, gespielt von dem Pianisten Professor 
Kottermaier und Professor Wilhelm Heckmann vom 
Leopold-Mozart-Konservatorium in Augsburg. Profes= 
sor Hermann Unger sprach über Max Reger als Lehrer. 
Den glanzvollen Abschluß bildete ein Festkonzert 
unter Mitwirkung des Fränkischen Landesorchesters 
Nürnberg und des Oratoriensängers Professor Anton 
Gruber-Bauer. Zu Beginn erklang das Symphonische 
Konzert für Orchester und Soloinstrumente in g=Moll 
von Hasse, gespielt unter Leitung von Eberhard Otto. 
Dann sang Professor Gruber=-Bauer Regers „Einsied= 
ler“. Den Schluß bildete eine beglückende Wiedergabe 
der Serenade op. 95 von Reger. E.M. 


Sinfonisches Capriccio von Mohler 


Das „Sinfonische Capriccio” des Stuttgarter Kompo= 
nisten Philipp Mohler wurde vom Städtischen Orche= 
ster Dortmund unter Leitung von G=neralmusikdirek= 
tor Rolf Agop in Dortmund uraufgeführt. Der Ca- 
priccio-Charakter findet thematisch in einem von zwei 
abwärtsstürzenden Quarten mit nachfolgenden Auf- 
wärtsterzen gebildeten Hauptmotiv seinen Ausdruck. 
Ein Formprinzip, wie es schon bei dem Capriccio der 
Barockzeit zu finden ist. Das kontrastierende Seiten= 
thema, das zugleich dem Werk den sinfonischen Cha= 
rakter gibt, greift auf die Formprinzipien des Sonaten= 
baus zurück. Man merkt dem Werk an, daß sich der 
Komponist mit der Zwölf-Ton=-Musik auseinander= 
gesetzt hat, dabei aber nicht der Sklave eines Dogmas 
wurde. Spürbar ist auch die Beschäftigung Mohlers 
mit der romantischen Musik. Der Komponist, der an= 
wesend war, wurde vom Publikum stürmisch gefeiert. 

M.H. 


„Ideale Geliebte” 


Nach dem großen Erfolg, den das in Nürnberg urauf= 
geführte „Großmächtige Spectaculum” Nico Dostäls 
und Hermann Hermeckes, der „Doktor Eisenbart”, 
hatte, durft> man der Nürnberger Uraufführung der 
Operette „Die ideale Geliebte” des Autorengespanns 
Hermecke=Winkler mit Interesse entgegensehen. Leider 
war es ein Rückfall, ein Rückfall ins Operetten- 
Klischee. 

Zwar hat der Dialog manche witzige Pointe und zeich- 
net sich — wie „Doktor Eisenbart” — durch eine ge= 
wisse kritische Zeitnähe aus. Aber sie ist nur im An= 
satz vorhanden, und Gerhard Winklers schlagerwillige 
Partitur musiziert an diesen Ansätzen ganz vorbei und 
bleibt im Operettenschema stecken. Edgar Schmid- 
Bredow mit dem aufgeweckt spielenden Städtischen 
Orchester und der Regisseur Willi Auerbach konnten 
aus der „Idealen Geliebten“ kein „Musical“ und schon 
gar kein „Spectaculum“ Dostalscher Prägung machen. 


R. $t. 


NEUERSCHEINUNGEN 


BÜCHER 


Zur Biographie Richard Wagners 


Kein schaffender Musiker der letzten drei Jahrhun- 
derte hat die Federn der Biographen und der Kultur= 
kritiker so stark in Bewegung gesetzt wie Richard 
Wagner. Die einschlägige Literatur ist so umfangreich, 
daß nur noch Spezialforscher heute sie zu übersehen 
vermögen. Das Wagner-Studium ist eine Spezialauf= 
gabe geworden, die nahezu ausschließliche Hingabe 
an ihren Gegenstand erfordert. 


Ein gutes Stück Lebensarbeit hat Curt von Western= 
hagen („Richard Wagner — sein Werk, sein Wesen, 
seine Welt”, Atlantis-Verlag) dieser Aufgabe gewid= 
met, die sich ihm unter zweifachem Aspekt neu stellte. 
Nachdem Glasenapps grundlegendes Werk durch jün= 
gere Ergebnisse in vielen Einzelheiten überholt worden 
ist und-die Wagner-Forschung sich seit geraumer Zeit 
von Biographik fort auf die Werkbetrachtung ver= 
lagert hatte (E. Kurth, A. Lorenz u. a.), fehlte es ohne= 
hin an einer großen, zusammenfassenden neuen Bio= 
graphie. Außerdem galt es insbesondere, wesentliches 
neues Material kritisch zu sichten und auszuwerten, 
das bei uns erst in jüngster Zeit bekannt geworden 
ist: so die bisher nur in englischer Sprache erschienene 
vierbändige Wagner=Biographie von Ernest Newman 
und die in der Burrel-Collection publizierten Dokus 
mente sowie bisher unveröffentlichte Beiträge aus den 
Archiven des Hauses Wahnfried. 


Darauf gestützt, bemüht sich der Verfasser, „durch den 
Nebel der Tradition hindurch zu einem eigenen, neuen 
Wagner-Bild vorzudringen” — nicht, um ein „neues 
Wagner-Dogma” aufzustellen, sondern um die Vor= 
aussetzungen zu schaffen, „auf Grund derer der Leser 
sich selbst eine eigene Anschauung und Auffassung 
des gesamten Phänomens bilden kann“. Western= 
hagen verhehlt nicht seine Sympathie für den „Hel= 
den“ seiner Darstellung und sein Werk. Aber wenn 
auch die Liebe zu seinem Gegenstand spürbar seine 
Hand geführt hat, verbindet sie sich doch mit einer 
ebenso starken Liebe zur Wahrheit. 


Mit einer Skepsis, die jeden strenggläubigen Wag= 
nerianer überraschen dürfte, wertet Westernhagen 
nicht nur die psychologischen Voraussetzungen des 
Wagnerschen Schaffens, sondern auch die Gedanken 
und Vorstellungen des Meisters, wie sie vor allem 
in seinen Schriften und selbst in seinen Briefen (die 
auf annähernd 10000 Stück geschätzt werden) aus= 
drücklich niedergelegt sind. Abgesehen von vielen 
nachweislichen Fälschungen, die gleichwohl immer 
noch in der gängigen Wagner-Literatur ihre ominöse 
Rolle spie'en, weist Westernhagen nachdrücklich auf 
die reiche Skala der Abtönungen hin, die sich in den 
Briefen finden: Wagner „ist jedesmal ein anderer, 
je nachdem, zu wem er spricht“. Ebensolche Unter= 
scheidungen werden für die Schriften gefordert: so= 
wohl inhaltlich als auch stilistisch seien sie oft durch 
den „Kampf um eine Idee“ bedingt, während Wag= 
ners private, d. h. seine eigentliche Meinung (die er 
meist im vertraulichen Gespräch äußerte) „oft viel 
weniger doktrinär“ gewesen sei. 


Das Bild Wagners, das aus dieser Darstellung hervor= 
tritt, ist nun gewiß das eines überaus reichen, wahr= 
haft genialen und universalen Schöpfertums, Aber es 
ist zugleich das einer von seinem Dämon beses=- 
senen Persönlichkeit, die durchaus auch ihre eigenen 
Komplikationen aufweist: begabtmit einer ungewöhn-= 
lichen Fähigkeit der Selbstentäußerung und Selbst= 
verwandlung, hineingestellt in eine überaus heftige 
Spannung zwischen subjektivem Erleben und dem 
Drang nach Objektivation — eine Spannung, die sich 
zuweilen zu schweren Krisen verdichtet, so großartig 
sie auch oft im Werk zum Austrag gelangt. 


Es ging dem Verfasser nicht darum, den äußeren 
Lebensweg des Meisters in allen Einzelheiten erschöp= 
fend darzustellen. Alle eingehende, mitunter recht 
weitläufige Betrachtung zielt darauf, die geistige Ent= 
wicklung, den Prozeß des inneren Wachsens und 
Werdens zu erhellen. Ausgehend von dem „schöpfe= 
rischen Ur=Erlebnis“, stellt das Buch Untersuchungen 
über Wagners Ästhetik in den Vordergrund und 
gewinnt von da aus die breite Basis für eine reich 
fundierte Darstellung und Würdigung von Wagners 
Auseinandersetzungen mit den bewegenden Fragen 


'von Religion und Philosophie, mit der Antike, dem 


indischen und europäischen Kulturkreis sowie mit den 
aktuellen Problemen des 19. Jahrhunderts in Politik, 
Wirtschaft und Kunst. Von schlechthin revolutionie= 
render Bedeutung sind vor allem die Untersuchungen 
über den „Fall Nietzsche“, die dazu führen, die bis= 
herige Legendenbildung vollends zu erschüttern. 


Aufs Ganze gesehen, ist der Verfasser der Gefahr, 
die Dinge nur mit den Augen seines Helden zu 
sehen, nicht immer ganz entgangen. Aber die Ver- 
dienste des Buches werden nicht durch die Bemerkung 
geschmälert, daß ein mehr indirektes Verfahren stär= 
kere Ansatzpunkte für die tiefenpsychologische D>u= 
tung Wagners gegeben hätte. Ganz zu lösen bleibt 
noch die Frage einer neuen musikalischen Unter= 
suchung, während Westernhagen den szenischen Er= 
neuerungsbestrebungen Jung-Bayreuths mit bemer= 
kenswerter Aufgeschlossenheit gegenübersteht. 
Heinz Joachim 


Strawinsky in Amerika 


Als 12. Publikation gab die Schriftenreihe „Musik der 
Zeit“ (Verlag Boosey & Hawkes, Bonn) in Ergänzung 
zu ihrem Strawinsky gewidmeten Eröffnungsheft 
einen Band „Strawinsky in Amerika” heraus. Obwohl 
er sich eng an die im Titel angedeutete Begrenzung 
hält, ist er inhaltlich eine der reichsten Publikationen, 
die in letzter Zeit erschienen sind, gleich wichtig für 
Biographie, Werk und — der universellen Bedeutung 
Strawinskys entsprechend — für Probleme der Schwe= 
sterkünste, vor allem des Tanzes. Die meisten Auf= 
sätze sind erstmals veröffentlicht, einige sind deut= 
schen oder in Deutschland weniger bekannten fremd= 
sprachigen Publikationen entnommen. Lebendig 
beschreibt Nikolas Nabokoff in einem Artikel 
„Christmas 1949 mit Strawinsky” einen Besuch in 
Strawinskys Heim in Hollywood, schildert anschau= 
lich Arbeitszimmer, Gewohnheiten und Eigentümlich= 
keiten des Meisters, teilt Aussprüche mit und erzählt 
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kleine, charakteristische Situationen, die schlaglicht= 
artig Einblick in sein Wesen geben. Horst Koegler 
untersucht das Verhältnis - Strawinsky—Balanchine, 
die „in einem fortwährenden schöpferischen Dialog“ 
miteinander standen und mit der Aufführung des 
„Apollon musagete” 1928 die Rückbesinnung auf das 
klassische Ballett in seiner strengsten Form, unver= 
wässert durch Ausdruck, Emotionen und panto= 
mimische Einschübe, einleiteten. Die Ausführungen 
Koeglers werden durch einen Artikel „Das tänzerische 
Element” von Balanchine authentisch untermauert und 
mit geistvollen Apersus über Strawinsky als rhyth= 
mischen Organisator erweitert. Den größten Teil des 
Heftes nehmen Analysen der wichtigsten in Amerika 
entstandenen Werke Strawinskys ein. Aufschlußreich 
sind die Untersuchungen Herbert Eimerts, Hans Kel- 
lers und Robert Crafts über die Reihentechnik in Spät= 
werken Strawinskys, über seine an Webern gemah= 
nende, streng konstruktive Anordnung der Töne, 
deren er sich „nicht in dekorativer Hommage-a- 
Webern-Manier, sondern mit dem entscheidend We= 
bernschen Ansatz in Keim und Kern des Intervalls“ 
(Eimert) bedient. Der Aufsatz „Klassische Symphonik“ 
von Sigrid Struth stellt die motivische Verflechtung 
der „Symphonie en Ut” der intervallischen Auswer- 
tung in der „Symphonie en trois mouvements” gegen= 
über. Heinrich Lindlar analysiert die „Cantata“ und 
das „Ebony Concerto”, Willi Schuh befaßt sich mit 
dem „Basler Concerto” (Concerto en Re), Hellmut 
Kirchmeyer mit den Klaviersonaten. Ein Artikel 
„Strawinsky und die Jungen” von Arthur Berger, 
sechs Bekenntnisse führender amerikanischer Kompo= 
nisten zu Strawinsky sowie ein Gesamtverzeichnis 
der in Amerika entstandenen Werke schließen das 
Heft ab. Helmut Schmiidt-Garre 


Studien zur musikalischen Terminologie 


Unter diesem Titel erschien im Akademie-Verlag, 
Mainz, eine Studie von Hans Heinrich Eggebrecht. 
Musikalische Bezeichnungen, wie Takt, Symphonie, 
Invention, Sonate, Toccata, Ricercar, Konzert, Oper, 
sind äußerst vieldeutig und oft sogar innerhalb eines 
einzelnen Zeitabschnitts nicht gleichartig gebraucht 
worden. So ist es sehr begrüßenswert, wenn nun in 
Form eines Lexikons die verschiedenartigen Anwen-= 
dungen solcher Bezeichnungen dargestellt werden 
sollen, wenn dabei auch Überschneidungen mit der 
Enzyklopädie „Die Musik in Geschichte und Gegen= 
wart” nicht vermieden werden können. Eine derartige 
Untersuchung kann jedoch nur historisch darstellend 


sein, nicht begrifflich deutend, wie Eggebrecht vor= 


schlägt. Wenn er Wesen und Sinn solcher Termini 
in den „Vokabeln“ und in den „Wörtern“ sucht, so 
wird das gerade nicht zu einer wahren Erkenntnis 
geschichtlicher Tatbestände führen, sondern es be= 
schwört eher die Gefahr von „Absurditäten“ herauf, 
vor denen schon Mattheson (in Niedts „Handleitung 
zur Variation“, 1706) warnte. Musikalische Bezeich- 
nungen sind keine philosophischen Begriffe, bei denen 
das Suchen nach dem Wortsinn viel eher eine Berech- 
tigung hat. So ist auch die Kritik Eggebrechts an 
Friedrich Blume, der für eine engbegrenzte Anwen= 
dung und auch für die Neubildung von Terminologien 
eintritt, nicht haltbar. Ein gewisser Widerspruch der 
Untersuchung von Eggebrecht liegt darin, daß er der 
modernen Musikwissenschaft vorwirft, sie sehe als 
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Ursprung jedes Terminus nur „eine ganz bestimmte 
Sache“ an — was keineswegs der Fall ist —, während 
er selbst aber ebenfalls nach einem einzigen Ursinn 
der „Wörter“ fahnden will. Wie vieldeutig musika= 
lische Bezeichnungen schon zur Zeit ihrer Entstehung 
sein können, zeigen etwa Begriffe wie „Jazz“ oder 
„Atonalität” in der Gegenwart. So erscheint es völlig 
aussichtslos, nach einigen hundert Jahren nach dem 
Wesen solcher Wörter zu suchen — nur die verschie= 
denartige Anwendung derselben kann konstatiert und 


beschrieben werden. Hellmuth Christian Wolff 


Französische Klaviermusik 


Wenn ein Künstler wie Alfred Cortöt über die Klavier=- 
musik seines Landes schreibt („Französische Klavier- 
musik”, ı. Band, Limes=Verlag, Wiesbaden), darf man 
hohe Erwartungen hegen. Der Band ist eine Sammlung 
von Zeitschriften-Aufsätzen, die, für die „Revue musi= 
cale” bestimmt, schon zwischen 1920 und 1927 ent= 
standen sind. Er umfaßt Studien über die Klaviermusik 
von Debussy, Cösar Franck, Faure, Chabrier und 
Dukas. Cortöt betont im Vorwort, daß es ihm weniger 
auf musikalische Analyse oder scharfsinnige ästhe= 
tische Betrachtung als auf den Ausdruck des poetischen 
Charakters der besprochenen Werke ankomme, und 
man wird ihm dafür dankbar sein, daß er von den 
zarten Gebilden Debussys und anderer nicht den zar= 
ten Schmelz abstreifen möchte. Es bleibt aber bei 
bloßer poetischer Umschreibung gerade bei den schon 
klassisch gewordenen Klavierwerken von Debussy 
(denen im ganzen nur 34 Seiten gewidmet sind); es 
würde den Spieler dieser Musik doch auch interessie= 
ren, zu erfahren, wie der eminente Pianist Cortöt dies 
oder jenes Stück auffaßt? Ungleich bedeutender ist, 
was er (auf 72 Seiten) über die wenigen, aber wichtigen 
Klavierwerke Francks zu sagen hat, sehr glücklich 
auch der Abschnitt über Faure. Von Dukas führt 
Cortöt nur zwei Werke auf: eine Sonate (1900) und 
Variationen (1903), denen er hohen Rang zumißt; er 
nennt die Sonate eines der „unvergänglichen Denk= 
mäler, welche die französische Schule dem Klavier zum 
Ruhme geweiht hat“. So wird der deutsche Leser in 
diesem Band auf vieles ihm Unbekannte hingewiesen, 
vielleicht sogar veranlaßt, diese Werke einmal selbst 
zu spielen? Das wäre der schönste Lohn für Cortöt, 
der von der französischen Klaviermusik seiner Zeit 
sagt, daß „deren Gesamtheit eines der vollkommen= 
sten Stadien der Musikgeschichte unseres Landes vor= 


stellt“. Hermann Keller 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Im Elisabethanischen Zeitalter (1558-1603) war das 
Virginal (eine Art Spinett) das bevorzugteste Tasten= 
instrument. Deshalb werden die Musiker, die für 
dieses Instrument komponiert haben, musikgeschicht= 
lich mit Virginalisten bezeichnet. Die Stücke, die für 


- unsere Notenbeilage ausgewählt wurden, sind größ= 


tenteils dem Fitzwilliam Virginal-Book (Handschrift 
um 1570—1625) entnommen. 


“ 


wirnotieren 
Wettbewerbe 


Der 4. Internationale Wettbewerb für junge Sänger 
und Sängerinnen wird vom 14. bis 20. Oktober im 
„Theätre du Capitole” in Toulouse abgehalten werden. 
Er steht allen Sängern und Sängerinnen offen, die ihr 
18. Lebensjahr vollendet, das 30. aber noch nicht er- 
reicht haben. Das Preisrichterkollegium hat Georges 
Hirsch, den Generalintendanten der Vereinigten staat= 
lichen Opernhäuser in Frankreich, zum Präsidenten; 
deutsche Mitglieder sind der Intendant der Städtischen 
Oper Berlin, Carl Ebert, und K. H. Ruppel, Musik= 
kritiker der Süddeutschen Zeitung, München. 


Der Geiger Andre Gertler hat einen Internationalen 
Bartök=Kompositions=Wettbewerb ausgeschrieben für 
Werke von mindestens zehn Minuten Dauer für Vio= 
line und Orchester oder Klavier. Ein Preis in Höhe 
von 300 Dollar ist ausgesetzt worden, die Einsendun= 
gen können bis 1. August erfolgen. Auskünfte erteilt 
der „Bartök Prize Competition“, School of Music, 
Indiana University, Bloomington, USA. 


Einen Arthur-Nikisch=Preis wird die Stadt Leipzig in 
diesem Jahre zum ersten Male an hervorragende Diri= 
genten verleihen. Vor allem junge Talente sollen ge= 
würdigt werden, ausländische Dirigenten können 
ebenfalls berücksichtigt werden. 


Vier Internationale Kunstwettbewerbe hat die Stadt 
Rom ausgeschrieben, und zwar für Literatur, Musik, 
Malerei und Skulptur. Sie gelten den 1960 in Rom 
veranstalteten Olympischen Spielen und sollen die 
schon in der Antike gepflegte Verbindung von Kunst= 
und Sport auf breiter Basis wieder aufleben lassen. 


Zu einer Preisaufgabe „Lieder unserer Zeit” ruft die 
Zeitschrift „Hausmusik” auf. Bewertet werden nur 
unveröffentlichte neue, liedhafte Weisen auf neue, 
ernste oder heitere Texte oder auch Texte allein. Die 
für brauchbar befundenen sollen dann in der Zeit= 
schrift „Hausmusik“ oder in anderer geeigneter Form 
veröffentlicht werden. Der gesamte zur Verfügung 
stehende Betrag von 1000 DM wird folgendermaßen 
aufgeteilt: 300 DM für den ersten Preis, je 100 DM 
für drei zweite Preise und je 50 DM für acht weitere 
Preise. Zu dem Preisrichterkollegium gehören: Dr. 
Richard Baum, der Vorsitzende des Arbeitskreises für 
Haus= und Jugendmusik, Fritz Büchtger, der Vorsit= 
zende der Musikalischen Jugend Deutschlands, D. Dr. 
Karl Vötterle, der Herausgeber der Neuen Schau. Die 
Einsendungen müssen bis zum 31. Juli bei der Schrift- 
leitung der Zeitschrift „Hausmusik“ vorliegen. 


Vercelli veranstaltet in diesem Jahre sein VIII. Inter= 
nationales Festival Viotti. Der diesjährige Wettbewerb, 
dotiert mit Preisen von insgesamt 4 Millionen Lire, 
beginnt am 30. September und endet am 31. Oktober. 
Im einzelnen ist folgende Einteilung vorgenommen 
worden: Gesang vom 30. September bis 6. Oktober, 
Tanz vom 8. Oktober bis 13. Oktober, Klavier vom 
11. Oktober bis 28. Oktober. Auskunft über die Teil= 


“nahmeberechtigung am Wettbewerb erteilt das Sekre= 


tariat der „Societä del Quartetto” in Vercelli. (Es wird 
um Beilage des Rückportos gebeten.) 


Die Stadt München wird im nächsten Jahr, in dem sie 
ihr 8oojähriges Bestehen feiert, erstmalig einen mit 
15000 DM dotierten Kulturpreis vergeben. Die Aus= 
zeichnung soll nach einem Beschluß des Stadtrates 
jährlich an „bedeutende bewährte Künstlerpersönlich= 
keiten“ des In- und Auslandes verliehen werden. 
Außerdem werden vom 1. Januar 1958 an statt der bis= 
herigen vier Kunstpreise jährlich fünf Förderungs= 
preise für Literatur, Musik, Malerei, Plastik und Ar= 
chitektur verliehen. Ihre Höhe beträgt je 3000 DM. 


Die Förderungspreise sind künftig für Künstler ge= 
dacht, die — nach Angaben des Kulturreferenten der 
Stadt München — „nicht dem Alter, sondern ihrem 
Schaffen nach als jung bezeichnet werden können, und 
deren bisheriges Werk fortschreitende künstlerische 
Leistungen verspricht”. Einen Förderungspreis können 
nur Künstler erhalten, die in München ansässig sind 
oder hier arbeiten. Es soll kein bestimmtes Werk, 
sondern eine künstlerische Persönlichkeit ausgezeich- 
net werden. 


Festspiele 


Werke aus der Zeit von Monteverdi bis zur Gegen= 
wart stehen auf dem Programm des diesjährigen 
„Maggio musicale” in Florenz vom 9. Mai bis 9. Juli. 
Unter anderem wird man eine deutsche Aufführung 
von „Tristan und Isolde”, von Artur Rodzinski diri= 
giert, erleben. Cherubinis „Les Abencerages“”, Rossi= 
nis „La Donna del Lago“, Verdis „Ernani” und 
Monteverdis „Orfeo“ stehen auf dem Spielplan. Zu 
Ehren des 75jährigen Gian Francesco Malipiero 
werden die beiden Werke des Komponisten „Der ver= 
lorene Sohn” und „Gefangene Venus” zu hören sein. 
Vorgesehen sind außerdem Aufführungen von Lo= 
renzo Perosis „Die Auferstehung Christi“ und Janä= 
&eks “Katja Kabanova” sowie Ballettaufführungen von 
„Der wunderbare Mandarin” (Bartök), „Der große 
Krug” (Casella), „Estro Arguto” (Prokofieff) in der 
Choreographie von A. M. Miloss. In Konzerten wirken 
als Solisten David Oistrach (Violine), T. Berganze 
(Mezzosopran), F. Halffter (Klavier); zwei Sinfonie= 
konzerte dirigiert der 2gjährige holländisch-ungarische 
Dirigent L. Maazel. 


Unter dem Titel „Prager Frühling” finden die Musik= 
festspiele Prag in diesem Jahr vom ı2. Mai bis 13. Juni 
statt. Das Programm steht vorwiegend im Zeichen 
moderner Musik. Der Schwerpunkt des Musikfestes 
wird auf etwa 20 Sinfoniekonzerten beruhen, die von 
10 großen Sinfonieorchestern mit der Tschechischen 
Philharmonie und dem Clevelandorchester (USA) an 
der Spitze veranstaltet werden. Zu den Dirigenten ge= 
hören u. a. Eugen Mrawinski, Charles Munch, George 
Szell und Franz Konwitschny. Unter den Solisten be= 
finden sich David Oistrach, Andr& Gertler, Dietrich 
Fischer-Dieskau u. a. 

Vom 1. bis 9. Juni veranstaltet die Deutsche Oper am 
Rhein in Düsseldorf eine Woche „Musiktheater des 
20. Jahrhunderts”. Höhepunkt des Festprogramms ist 
die Uraufführung der Oper „Die Räuber“ (nach 
Schiller) von Giselher Klebe. Die Uraufführung findet 
am 3. Juni statt, die Bühnenbilder entwirft Dominik 
Hartmann, Günther Roth übernimmt die Inszenierung, 
die musikalische Leitung liegt in Händen von Rein= 
hard Peters. Weitere Aufführungen in den Häusern 
Düsseldorf und Duisburg sind „Elektra“ mit Astrid 
Varnay in der Titelrolle und Karl Böhm am Pult, „Die 
Sache Makropulos“ von Leos Janälek, „Die Bernaue= 
rin“ von Carl Orff mit Käthe Gold in der Titelrolle 
und ein Ballettabend mit Werken von Debussy, Fran= 
gais, Strawinsky. Eine Matinee von Düsseldorf und 
Duisburg bringt die „Perspektiven von Bernd Alois 
Zimmermann in szenischer Uraufführung. In der 
Choreographie und Inszenierung von Otto Krüger 
wird ferner die Sonate für zwei Klaviere und Schlag= 
zeug von Bartök tänzerisch dargestellt. Günter Roth 
inszeniert Hindemiths Kurzoper „Hin und Zurück”. 
Eine Reihe von Vorträgen ergänzt das Programm. 


Nach vierjährigem Schweigen hat die Internationale 
Bach-Gesellschaft Schaffhausen das 5. Internationale 
Bach-Fest auf die Tage vom 25. Mai bis 2. Juni fest= 
gelegt. Die Johannes-Passion, die h=Moll=Messe, je 
ein Konzert mit geistlichen und weltlichen Kantaten 
sowie ein Orchesterkonzert bildeten das Programm des 
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Festes, Ausführende waren: der Männerchor und 
Frauenchor Schaffhausen; der Zürcher Bach-Chor; der 
Kammerchor Kobelt, Zürich; der Reinhart=Chor, Zürich; 
der Gemischte Chor Winterthur; der Dresdener Kreuz= 
chor; das Stadtorchester Winterthur; das Gewandhaus= 
orchester Leipzig; das Ensemble Wolfgang von Kara= 
jan sowie zahlreiche Solisten. 


Die diesjährigen Händel-Festspiele fanden vom 1. bis 
6. Juni in Halle statt. Auf dem Programm standen 
Händels Opern „Poro” und „Tamerlano”, die auch 
nach den Festspielen im Repertoire des Landestheaters 
bleiben werden. Außerdem ist das von Händel nach 
seiner Erblindung fertiggestellte Oratorium „Jephta”, 
welches kürzlich in Stuttgart seine szenische Erstauf= 
führung erlebte, aufgeführt worden. Zwölf Konzerte 
brachten auch neuere Musik. 


In Amsterdam wird vom 3. bis 7. September 1957 ein 
Internationaler Orgelbauer-Kongreß abgehalten. Vor- 
träge und Konzerte werden veranstaltet unter Mit- 
wirkung von Dr. M. A. Vente, G. A. C. de Graaf, Prof. 
A.D. Fokker, D. A. Flentrop, Henry Willis. Verschie= 
dene Orgeln in Holland so!len von den Teilnehmern 
des Kongresses gemeinsam besucht werden. Auch soll 
die Gründung einer Internationalen Orgelbauer- 
vereinigung zur Sprache gebracht werden. Anmeldun- 
gen sind zu richten an das Sekretariat: G. A. C. de 
Graaf, Postbus 1063, Amsterdam. 


Das Kranichsteiner Musikinstitut veranstaltet vom 
16. bis 28. Juli auf der Mathildenhöhe in Darmstadt 
die XII. Internationalen Ferienkurse für Neue Musik, 
mit denen die vom Hessischen Rundfunk durchgeführ- 
ten Tage für Neue Musik verbunden sein werden. 


Die „Sommerlichen Musiktage” in Hitzacker an der 
Elbe vom 27. Juli bis 4. August bringen Konzert= 
veranstaltungen mit Uraufführungen moderner Kom= 
positionen. eine Tanzpantomime und die musikalisch= 
szenische Darstellung der „Geschichte vom Soldaten” 
von Igor Strawinsky. Es wirken mit: das Tatrai-Quar= 
tett aus Budapest, das Südwestdeutsche Kammer- 
orchester, ferner als Solisten Jeanne Deroubaix, Alt 
(Brüssel), Helmut Krebs, Tenor (Berlin), Hermann 
Prey, Bariton (Hamburg), Dorothea von Stein, Alt 
(Darmstadt), Günther Weißenborn, Klavier, Jost Mi= 
chaels, Klarinette, Rudolf Metzmacher, Violoncello, 
Detlef Kraus, Klavier, Evelyn Dubourg, Klavier. 


Zum Gedächtnis 


Der langjährige Intendant des Saarbrücker Stadt= 
theaters, Dr. Willy Schüller, ist am Ostermontag im 
Alter von 63 Jahren einem Herzinfarkt erlegen. Dr. 
Schüller, der sich um den Wiederaufbau des Saar= 
brücker Theaters große Verdienste erworben hat, war 
auch Präsident der Saarländischen Kulturgesellschaft. 


Am ı2. März verschied in ’s=Gravenhage im 63. Le= 
bensjahr der Klavierpädagoge Eberhard van Beinum. 
Seit 1917 war er Leiter einer Klavierklasse am König= 
lichen Konservatorium und seit einiger Zeit Direktor 
des Instituts. Van Beinum studierte bei Johann Wa-= 
genaar, Josef Pembaur und Hugo Riemann, wechselte 
aber schon bald von der solistischen Laufbahn auf die 
Musikpädagogik über. In der Kommission für das 
Staatsexamen für Musik in Holland bekleidete er 
lange Jahre das Amt des Sekretärs und war somit 
aktiv in der holländischen Musikerziehung tätig. In 
Anerkennung seiner Verdienste war Eberhard van 
Beinum von der holländischen Königin zum Ritter des 
Ordens von Oranien-Nassau ernannt worden. 


Goldklang-Blockflöten 
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In Göttingen starb in diesen Tagen Professor Dr. 
Rudolf Gerber, Ordinarius für Musikwissenschaft an 
der Universität Göttingen. Rudolf Gerber wurde 1899 
im Badischen geboren, studierte bei Hermann Abert, 
war Assistent in Berlin, Privatdozent und a. o. Pro= 
fessor in G’eßen und zuletzt Ordinarius in Göttingen. 
Spätmittelalterlihe Musik und Barockoper, Persön= 
lichkeiten wie Luther, Schütz, Bach, Gluck, Mozart 
gehörten zum Kreis se’nes Forschens. 1952 wurde 
Gerber in die Akademie der Wissenschaften in Göttin 
gen gewählt. 5 

Wenige Monate nach Vollendung seines achtzigsten 
Lebensjahres starb der emeritierte ordentliche Pro= 
fessor der Musikwissenschaft an der Universität Bonn, 
Ludwig Schiedermair. Der gebürtige Regensburger 
kam nach Studienjahren bei Sandberger in München 
sowie Riemann und Kretzschmar als Dozent nach Mar= 
burg und dann nach Bonn, wo er u. a. das Beethoven= 
Archiv begründete. Am bekanntesten von seinen Ar= 
beiten sind seine Beethoven=Studien geworden, die 
zur systematischen Erforschung der musikalischen 
Landschaftskunde führten. Zahlreihe bedeutende 
Musikhistoriker, Pädagogen, Kritiker und Musik= 
praktiker sind aus seiner Schule hervorgegangen. 


Der Musikverleger und frühere Vorsitzende des Leip= 
ziger Gewandhauses, Max Brockhaus, starb in Lörrach 
kurz nach seinem 90. Geburtstag. Max Brockhaus 
stammt aus dem bekannten Leipziger Verlassunter- 
nehmen und gründete 1891 einen eigenen Musikver= 
lag, durch den er eine Reihe von Kompon'sten heraus= 
stellte, u. a. Humperdinck und Pfitzner. Nach der Zer= 
störung des Leipziger Brockhaus=Verlages siedelte er 
nach Pillnitz bei Dresden über, zog aber 1955 nach 
Lörrach, wo seine Tochter und sein Schwiegersohn den 
Musikverlag wieder aufbauten, 


Kunst und Künstler 


Victor de Sabata, der Chefdirigent und künstlerische 
Leiter der Mailänder Scala, wurde am ıo. April 65 Jahre 
alt. 

Dr. Ludwig Misch, der verdiente Musikkritiker und 
weitbekannte Brethoven=Forscher, wird am 13. Juni 
70 Jahre alt. Den Lesern der „NZ für Musik“ ist 
Ludwig Misch durch wertvolle Beiträge bekannt. 

Dr. Helmut Schm’dt=Garre, Musikkritiker der Zeitung 
„Münchner Merkur“, feiert am 23. Juni seinen 50. 
Geburtstag. 

Am 2. Mai konnte Kammersänger Michael Bohnen 
seinen 70. Geburtstag begehen. 

In Wiesbaden wurde der Heldenbariton Professor 
Adolf Harbich am ı5. April 70 Jahre alt. 


Ottmar Gerster wird am 28. Juni 60 Jahre alt. Geboren 
als Sohn eines Arztes in Braunfels (Kreis Wetzlar), 
wirkte Gerster — nach Studien am Hochschen Konser= 
vatorium in Frankfurt a. M., die durch den Ersten 
Weltkrieg unterbrochen wurden — zuerst als Bratscher 
im Lenzewski=Quartett und später im Witek=Quartett. 
Von 1927 an war Gerster Dozent an der Folkwang= 
schule in Essen, dann war er Direktor der Hochschule 
in Weimar, heute ist er Lehrer für Komposition an 
der Hochschule Leipzig. Der Name des Komponisten 
Ottmar Gerster ist mit zwei Gattungen besonders 
erfolgreich verknüpft, der der Oper und der der Chor= 
literatur. 


Paul Hindemith ist bei den Wiesbadener „Internatio= 


nalen Maifestspielen 1957“ mit der silbernen Ehren= 
plakette des hessischen Ministerpräsidenten aus= 


in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth/bei Erlangen 


Ken 


gezeichnet worden. In die Plakette ist das Zitat „Keine 
Stunde meines Wandels vergeudete ich” aus der Oper 
„Mathis der Maler“ eingraviert. 
Generalmusikdirektor Professor Leo Blech, der zu 
Ostern sein 85. Lebensjahr vollendete, wurde durch 
den Senat der Stadt Berlin im Einvernehmen mit dem 
Intendanten Carl Ebert zum ersten Ehrenmitglied der 
Städtischen Oper ernannt. 

Dem Seniorgesellschafter des Musikverlages Breit= 
kopf & Härtel, Dr. Hellmuth von Hase, wurde das 
Bundesverdienstkreuz erster Klasse vom Bundespräsi= 
denten verliehen. 

Hans Wiltberger, Musikerzieher, Komponist von Chor= 
werken und Werken für die Schule, beging am 7. April 
seinen 70. Geburtstag. Wiltberger war Schüler von 
Pfitzner und unterrichtete Musik an der Mädchenober= 
schule in Gladbeck. 

Anläßlich seines 60. Geburtstages Ende dieses Jahres 
wurde der Komponist Karl Marx beauftragt, zu den 
Festlichen Tagen Deutscher Jugend in Münster (31. Juli 
bis 4. August) eine Kantate für großen Chor und Or= 
chester zu schreiben. Das Werk, für das er Texte von 
Hans Carossa wählte, wird in Münster uraufgeführt. 


Werner Egk und Walter Rehfisch haben ihre Ämter 
als Präsidenten des Verbandes Deutscher Bühnen= 
schriftsteller und Bühnenkomponisten niedergelegt. 
Bruno Walter hat seine europäischen Gastspiele aus 
Gesundheitsgründen abgesagt. Das erste Konzert der 
Wiener Symphoniker bei den Salzburger Festspielen 
wird für ihn Otto Klemperer übernehmen. 


Hans Werner Henzes Ballettsuite „Maratona di Danzas 
für Sinfonie-Orchester und Jazzinstrumente wurde in 
einem öffentlichen Konzert des Westdeutschen Runds 
funks unter der Stabführung von Hans Rosbaud ge= 
spielt. Sein Klavierkonzert trug Hans Alexander Kaul 
in Baden-Baden, Krefeld und O'denburg vor. Die 
dritte Sinfonie des gleichen Komponisten dirigierte 
Edmond Appia bei Radio Genf; Siegfried Palm spielte 
im Norddeutschen Rundfunk die „Ode an den West= 
wind“ für Cello und Orchester unter der Leitung des 
jungen Dirigenten Heinz Wallberg. 


Der Komponist Paul Burkhard ist als Chefdirigent des 
Studioorchesters Beromünster mit Sitz in Zürich nach 
zwölfjährigem Wirken zurückgetreten. Seinen Posten 
übernimmt der bisherige Leiter des Zürcher Tonhalle= 
orchesters Erich Schmid, dem für die leichte Musik 
der Waadtländer Jean-Marie Auberson beigesellt wird. 
Der als ständiger Gast an die Tonhalle verpflichtete 
Hans Rosbaud hat sich bereit erklärt, das Amt des 
musikalischen Oberleiters zu übernehmen. Da Ros= 
baud nach wie vor Chefdirigent des Südwestfunk= 
orchesters, ständiger Gast am Zürcher Stadttheater 
und auch sonst viel begehrt ist, dürfte damit die 
Zürcher Dirigentenfrage nicht endgültig gelöst sein. 
Rudolf Wagner-Regeny hat vom hessischen Kultus= 
minister den Auftrag erhalten, eine Oper zur Eröffnung 
des neuen Staatstheaters in Kassel zu komponieren. 
„Die Bernauerin” von Carl Orff wurde in Hamburg 
durch die Deutsche Grammophon Gesellschaft auf 
Schallplatten aufgenommen. 

Hans Sutermeister stand im Wiener Rundfunk zum 
ersten Male am Dirigentenpult und leitete eine Auf= 


Vier Stimmgattungen - Sechs Saiten - 


nahme seiner Suite aus „Romeo und Julia“. Radio 
Wien hat Sutermeister eingeladen, die Einstudierung 
seiner neuen Oper „Titus Feuerfuchs” zu übernehmen. 
In Stockholm fand im Rahmen der Städtischen S!n= 
foniekonzerte die schwedische Erstaufführung seines 
zweiten Klavierkonzerts statt. 


Das Staatsorchester Mexiko bereitet eine Aufführung 
von Karl Amadeus Hartmanns Sechster Sinfonie vor. 


Hermann Reutter hat einen Liederzyklus „Die Jahres= 
zeiten“ nach Gedichten von Hölderlin komponiert und 
der Sopranistin Carla Henius gewidmet. Die Sängerin 
interpretierte die vier Lieder, begleitet vom Kompo= 
nisten, nun bei der Uraufführung im Bayer’schen 
Rundfunk. Auch Gerhard Wimberger schrieb für Carla 
Henius einen Liederzyklus mit begleitendem Kammer= 
orchester nach Texten von Prevert, der im Mai anläß= 
lich des Mozarteum-Jubiläums in Salzburg unter Lei= 
tung des Komponisten zur Uraufführung kam. 


Alfred Eichmann, der frühere Erste Kapellmeister am 
Landestheater Hannover, ist zum Chefdirigenten der 
Niederländischen Staatsoper in Amsterdam ernannt 
worden. Der 44jährige Dirigent, ein Schüler Hermann 
Abendroths, tritt damit die Nachfolge von Alexander 
Krannhals an, der nach Karlsruhe verpflichtet worden 
ist. Er ist bereits jetzt als ständiger Gastdirigent in 
Amsterdam tätig und wird in den nächsten Wochen 
Bizets „Perlenfischer”, Orffs „Die Kluge”, Mozarts 
„Zauberflöte“ u. a. dirigieren. Vor seiner Tätigkeit in 
Hannover war Alfred Eichmann Erster Kapellmeister 
in Köln, musikalischer Oberleiter in Bonn und Erster 
Kapellmeister an den Städtischen Bühnen in Essen. 
Eichmann wird sein neues Wirkungsfeld am 1. August 
übernehmen. 

Igor Markevitch hat die ständige Leitung des Orche= 
stre Lamoureux übernommen. Markevitchs erstes Be= 
streben galt der Schaffung einer Lamoureux=Stiftung, 
die jährlich dem repräsentativsten Komponisten un= 
serer Tage ein Werk in Auftrag geben soll. Neben 
seinen übrigen Verpflichtungen in Amerika, Kuba und 
Europa leitet der Dirigent einen Dirigentenkursus in 
Mexiko. 

Der jugoslawische Dirigent Franc Klinar traf zu 
seinem ersten Besuch in Berlin ein. Er gab sein erstes 
Konzert in Deutschland mit dem Berliner Mozart= 
Orchester. 


Bühne 


Mit großem Erfolg ist anläßlich des Schwetzinger 
Musikfestes die komische Oper nach Nicolas Gogol 
„Der Revisor“ von Werner Egk am 9. Mai urauf= 
geführt worden. E!f Sender des In= und Auslandes, 
darunter BBC London, Radiodiffusion Frangaise und 
RAI Mailand haben die Aufführung übertragen. In 
Direktübernahme ist die Oper am 28. Mai im deut= 
schen Fernsehen ausgestrahlt worden. Die Württem= 
bergische Staatsoper Stuttgart hat die Oper mit dem 
Schwetzinger Ensemble für Juni vorgesehen, die Ham= 
burgische Staatsoper wird sie im Herbst herausbringen, 
die Wiener Staatsoper schließt sich im Frühjahr 1958 
an. Auch die Staatsoper München hat neben weiteren 
elf Bühnen einen Aufführungsvertrag für die laufende 
Spielzeit abgeschlossen. 


DIE WULF-FIDEL 


Ein Instrument für alte und neue Musik 
Leicht erlernbar. Preise und Teilzahlungsbedingungen Im Prospekt, 
Fidel-Literatur nennt die kostenlose Hauszeitschrift DAS JUNGE WERK 
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Die vollständig umgearbeitete Oper in drei Szenen 
von Karl Amadeus Hartmann „Simplicius Simpli= 
cissimus” kommt erstmals im Juli am National- 
theater Mannheim in der Regie von Dr. Joachim 
Klaiber unter der musikalischen Leitung von Karl 
Fischer zur Aufführung. Mit beginnender Spielzeit 
werden die Städtischen Bühnen- in Wuppertal und 
Nürnberg sich mit Aufführungen anschließen. Der 
Bayerische Rundfunk bringt das Werk in seinem Pro= 
gramm, die Münchener und die Hamburgische Staats= 
oper haben für das Frühjahr 1958 Aufführungen vor= 
gesehen. 


Das Zürcher Stadttheater hat das Faustballett „Abra= 
xas“ von Werner Egk in sein Repertoire aufgenommen. 


Im September des Jahres wird Erich Leinsdorf die ame= 
rikanische Erstaufführung der Oper „Gespräche der 
Karmeliterinnen” von Francis Poulenc in San Fran= 
zisko dirigieren. Die Aufführung erfolgt in der von 
Joseph Machlis ausgearbeiteten englischsprachigen 
Fassung. Regie führt Harry Horner, der auch die 
Bühnenbilder entwirft. Dorothy Kirsten, Blanche The- 
bom, Leontyne Price, Claramae Turner und Sylvia 
Stahlman übernehmen die Hauptrollen. 


Am Stadttheater Basel soll am 8. Februar 1958 die 
neue Oper von Heinrich Sutermeister „Titus Feuer- 
fuchs”“ uraufgeführt werden. 


An den Städtischen Bühnen Freiburg/Breisgau ge= 
langte die komische Kurzoper „Der kleine Bahnhof” 
von Markus Lehmann nach dem Text von Peter Stein- 
bach zur Uraufführung. Die Inszenierung besorgte 
Intendant Reinhard Lehmann, Heinrich Kehm hatte 
die musikalische Leitung. 


Die Arbeitsgemeinschaft zwischen der Hamburgischen 
Staatsoper und der Berliner Städtischen Oper entwik= 
kelt sich weiter. Die ersten „Gemeinschaftsverträge” 
sind von Sängern unterschrieben worden, die Inten- 
danten können wieder entscheiden, was, wo und wann 
die Sänger singen. Auf dem neuen Hamburger Opern- 
plan steht Werner Egks neue Gogol=-Oper „Der Re= 
visor“, die, wie in Schwetzingen, von Günter Rennert 
inszeniert wird. Die Oper in einem Akt „Der Ge= 
fangene”“ von Dallapiccola und „Oedipus Rex“ von 
Strawinsky werden ebenfalls in der Oper zu hören 
sein. Richard Mohaupt hat die Uraufführung seines 
„Grünen Kakadu” dem Dirigenten Otto Matzerath 
übertragen. Der Januar 1958 bringt einen Ballettabend 
mit Kurt Weills „Die sieben Todsünden“ worin die 
Witwe des Komponisten, Lotte Lenya, die Rolle der 
Diseuse und die Choreographie übernimmt, und von 
Einems „Turandot“ in der Ausstattung der West-= 
berliner Oper. 


Donizettis fast vergessene Oper „Anna Boleyn“, die 
seit 113 Jahren nicht mehr aufgeführt worden ist, ge= 
langte in Bergamo zur Aufführung. Die Titelpartie 
sang Marina Cucchio, 


Die Hamburgische Staatsoper gab am 4. und 5. Mai 
mit Mozarts „Cosi fan tutte” zum grsten Male ein 
Gastspiel im Osloer Folketeatret. 


Hans Knappertsbusch dirigierte in der Pariser Großen 
Oper im Mai zwei deutschsprachige Aufführungen des 
„Rings des Nibelungen”. 
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Ein Abend der Städtischen Bühnen Essen, der aus An- 
laß des kommenden 75. Geburtstages von Igor Stra- 
winsky stattfand, brachte unter der musikalischen Lei= 
tung von Gustav König mit Ausstattungen von Alfred 
Siercke das Opernoratorium „Oedipus Rex“, die rus= 
sischen Tanzszenen „Les Noces“ und die Burleske 
„Renard“ (Reineke Fuchs). Die Inszenierung besorgte 
Werner Wieckenberg, die Choreographie A. Borto- 
luzzi. 

Zur Bundestagung des „Richard-Wagner-Verbandes” 
wurde am 5. Mai die selten gespielte Jugendoper 
Wagners „Das Liebesverbot” als Festvorstellung von 
den Städtischen Bühnen Dortmund aufgeführt. Rolf 
Agop hatte die musikalische Leitung, Adolf Mahnke 
schuf die Bühnenbilder. 


Die Wuppertaler Bühnen bereiten im Opernhaus einen 
Abend mit Werken des englischen Barockkomponisten 
Henry Purcell vor. Zur Aufführung gelangen die Oper 
„Dido und Aeneas“ und eine große Ballettsuite. Mu= 
sikalische Leitung hat Hans Georg Ratjen. Die In= 
szenierung übernimmt Georg Reinhardt, die Choreo= 
graphie Erich Walter. Bühnenbilder entwirft Heinrich 
Wendel. Die Premiere ist für Mitte Juni vorgesehen. 


Unter der musikalischen Leitung von Väclav Neumann 
und in der Inszenierung von Walter Felsenstein haben 
die Proben zu der Oper „Hoffmanns Erzählungen“ 
von Jacques Offenbach in der Komischen Oper Berlin 
begonnen. Das Werk wurde auf Grund des noch vor= 
liegenden französischen Original-Materials von Walter 
Felsenstein neu übersetzt und bearbeitet. 


Zu den fünf Werken, die die Augsburger Freilicht- 
bühne am Roten Tor während der Sommermonate vom 
31. Juli bis 1. September aufführt, gehört auch die 
Johann-Strauß-Operette „Fürstin Violetta” (Der lu= 
stige Krieg), die in der Bearbeitung von Eugen Mürl 
uraufgeführt wird. Johann Strauß (Sohn) schrieb diese 
Operette „Der lustige Krieg” 1881. Generalintendant 
Hans Meißner hat die Gesamtleitung der Freilicht- 
spiele übernommen. 


Zu der Musik von Hermann Kropatschek schuf der 
Dortmunder Ballettmeister Kurt Steigerwald ein Bal- 
lett „Das Labyrinth“, das an der Dortmunder Bühne 
zur Uraufführung gelangte. Die Bühnenbilder entwarf 
Harry Breuer, Wolfgang Kuhfuß leitete das Städtische 
Orchester. 

Unter der Regie von W. Duvoisin wurde das Singspiel 
„Sissy“ von E. und H. Marischka, Musik von Fritz 
Kreisler, im Theater am Gärtnerplatz in München 
erstaufgeführt. 


Die traditionelle Sonderdarbietung des St.-Galler 
Stadttheaters gegen Schluß der laufenden Spielzeit 
brachte die Kammeroper in einem Akt „Das Schau= 
fenster“, Buch von Dino Larese, Musik von Paul 
Huber, in deutschsprachiger Erstaufführung, die ko- 
mische Oper in einem Akt „Der Vizekönig von Peru” 
nach Prosper Merimee von Henry Busser sowie die 
tragische Revue „Des Geometers Hochzeit” von Carlo 
Laszlo, Musik von Rolf Fenkart. 


Die Oper San Carlo in Neapel, eines der großen Opern- 
häuser Italiens, muß seine Pforten schließen, wenn sie 
keine staatlichen Subventionen bekommt. Der Bürger- 
meister von Neapel hat ein Gesuch an den italieni= 
schen Ministerpräsidenten Segni gerichtet. 
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Zum ersten Male in der Geschichte der Metropolitan 
Opera New York hat ein Sänger bei einer Wagneroper 
zwei Rollen übernommen, Der deutsche Bariton Her= 
mann Uhde sprang in letzter Minute für den erkrank= 
ten Georges London ein und spielte und sang daher 
im „Parsifal“ in einer Vorstellung die Rolle des Kling= 
sor und die des Amfortas. 


Hans Zanotelli, Kapellmeister der Hamburgischen 
Staatsoper, wurde zum Beginn der Spielzeit 1957/58 
als Generalmusikdirektor an das Landestheater Darm= 
stadt verpflichtet. Der zojährige Dirigent wird die mu= 
sikalische Oberleitung des Theaters und die des Kon= 
zertwesens übernehmen, Der bisherige musikalische 
Oberleiter des Landestheaters, Richard Kotz, wird nur 
noch zu Gastspielen in Darmstadt auftreten. 


Die Leiter des 'Stadttheaters und des Städtischen Or= 
sters von Konstanz, Intendant Hans Erich Kreibig 
und Musikdirektor Dr. Richard Treiber, haben ihre 
Verträge zum Ablauf der Sommerspielzeit gekündigt. 
Die Gründe sind unbekannt. Der bisherige Oberspiel=- 
leiter am Stadttheater Konstanz, Theo Stachels, ist als 
Nachfolger von Hans Erich Kreibig zum Intendanten 
des Theaters berufen worden. 


Der Mainzer Kapellmeister Wolf Dietrich von Winter- 
feld ist für die kommende Spielzeit als musikalischer 
Opernleiter an das Theater nach Gießen verpflichtet 
worden. 


Für die Spielzeit 1957 bis 1958 ist die schweizerische 
Sopranistin Inge Borkh, die bisher in Stuttgart ga= 
stierte, an die Metropolitan Opera, New York, ver= 
pflichtet worden. 


Der große amerikanische Architekt Frank Lloyd 
Wright ist nach Iran gereist, um in Bagdad ein Opern= 
haus zu errichten. 


Aus dem internationalen Wettbewerb um den Bau der 
Nationaloper inSydney, Australien, ging der 38jährige 
dänische Architekt Joern Utzon mit dem ersten Preis 
hervor, der mit 10 000 Dollar dotiert ist. Der zweite 
Preis fiel einer Gruppe von amerikanischen Architek= 
ten zu, den dritten Preis errangen zwei englische 
Architekten. 


Dieser Ausgabe ist unsere Notenbeilage „Altenglische Virginal= 
musik“ beigefügt. 


Konzert 


Michel Schwalbe hat am ı. Mai die Stelle des Ersten 
Konzertmeisters bei den Berliner Philharmonikern ein= 
eingenommen. Schwalbe ist Schweizer und war bisher 
als Konzertmeister am Orchestre Suisse Romande in 
Genf unter Ernest Ansermet tätig. 


Eine „Amerikanische Woche” mit dem Berliner Phil- 
harmonischen Orchester findet vom 5. bis 12. Juni in 
Berlin statt. Es werden Werke der amerikanischen 
Komponisten Copland, Gershwin und Barber auf- 
geführt. Als Solisten werden die Sänger Camilla 
Williams und Laurence Winters zu hören sein. 


Im Festspielhaus in Salzburg gab das Münchner 
Symphonie-Orchester Graunke unter Kurt Graunke 
ein Symphoniekonzert. Auf dem Programm standen 
Hindemiths Symphonie „Mathis der Maler” (1934), 
das Konzert für Violine und Orchester von Jan Sibe= 
lius mit Gerhard Taschner-als Solist und die Siebte 
Symphonie von Schubert. 


Hilmar Schatz wird bei dem Weltkongreß der Jeu= 
nesses musicales in Wien „Apollo et Hyacinthus” von 
Hans Werner Henze dirigieren.. 


Arno Erfurth spielte die „Suite Concise” op. 24 von 
Erich Apostel über den Sender Freies Berlin; die Suite 
wurde auch von den Sendern Frankfurt und Saar= 
brücken aufgenommen. Für den Sender Basel spielte 
der Künstler alle Klavierwerke von H. E. Apostel: Kus= 
biana op. 13, Ballade op. 21 und Suite Concise op. 24. 


Das Orchestre de la Suisse Romande, das Sinfonie= 
orchester der ganzen Westschweiz und zugleich Studio= 
orchester des Landessenders Sottens mit Sitz in Genf, 
das seit seiner Gründung im Jahre 1918 von Ernest 
Ansermet geleitet und geschult wird, hat im April 
und Mai in der deutschen Schweiz, in Deutschland 
und Österreich konzertiert. Im Juni wirkt es bei den 
Wiener Festspielen und im August bei den Festspielen 
der nordspanischen Stadt Santander mit, wo es neben 
anderem Werke der Schweizer Rolf Liebermann, Frank 
Martin und Wladimir Vogel aufführt. 


In Wien ist ein ungarisches Philharmonisches Orche- 
ster gegründet worden, das sich aus ungarischen 
Flüchtlingsmusikern zusammensetzt. Der amerika= 
nische Geiger Yehudi Menuhin wird in einem der 
ersten Konzerte des neuen Klangkörpers solistisch 
auftreten. 


Bilder 


Strawinsky (Schapowalow) / Strawinsky und Picasso. Zeichnung von Cocteau / Orffs Osterspiel (Winkler-Betzen- 


dahl) / Hartmann, Orff und Egk (Felicitas) / Oistrach, Francescatti, Odnoposoff, Menuhin / Bibliothekssaal der 
Graf-CinisStiftung (Visentini) / George Szell (Seeger) / Egks „Revisor” (Winkler-Betzendahl) / Joseph Haas 
(Eberth) / Annelies Kupper und Kieth Engen (Felicitas) / Richard Münnich (Denda) 


Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann » Das Musikleben 
Organ der Robert-Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben” (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 


seit 1956 für den Verband Deutscher Oratoriene und Kammerchöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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MUSIKERZIEHUNG - MUSIKSTUDENT 


Redaktion: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


GOTHO VON IRMER 


Ganzheitliche Musikerziehung — eine Forderung unserer Zeit 


Die Forderung nach einer alle Schichten und alle 
Altersklassen unserer Jugend erfassenden Erziehung 
durch die Musik und zur Musik ist heute notwendiger 
denn je zuvor. Viele Anzeichen deuten darauf hin, daß 
die äußerliche Welt der Dinge durch ihre fortschrei= 
tende Entwicklung übermächtig zu werden droht. Die 
wachsende Entfaltung der Technik hat nicht nur zu 
dem vielgerühmten „Wirtschaftswunder“, sondern 
auch zu einem wachsenden Fort=Schreiten vom Ur= 
sprung, von. der Lebensganzheit geführt. So gesehen, 
bedeutet Fortschritt nicht nur Gewinn, sondern auch 
Verlust. 


Immer wieder kann man in den Zeitungen lesen und 
sich selbst überzeugen, daß der Ungeist der zerstöre= 
rischen Kräfte nun auch in den Bereich des Sportes 
und des Spieles, selbst in die Olympischen Spiele ein= 
gedrungen ist. Auch die Nachrichten über die geradezu 
verheerende Wirkung importierter musikalischer Er= 
zeugnisse auf unsere ohnehin gefährdete Jugend, der 
jeder Maßstab zu fehlen scheint, sollte uns nachdenk= 
lich stimmen, obgleich man uns immer glauben machen 
will, daß alles längst „nicht so schlimm“ ist, wie es 
aussieht. 


Es ist schlimm. Aber diese nüchterne Feststellung 
allein genügt nicht, um mit den Problemen und Auf= 
gaben fertig zu werden, die uns die Gegenwart — und 
damit auch die Zukunft — stellt. Es hat keinen Sinn, 
immer nur das Negative festzustellen, ohne sich gleich= 
zeitig darüber Gedanken zu machen, was zu tun not= 
wendig sei. Die Gefahr ist groß, daß wir angesichts 
der Tatsachen kapitulieren und uns — und damit 
gleichzeitig die nächste Generation — aufgeben. 


Was not tut, ist zunächst einmal die Einsicht, daß der 
Ungeist unserer Zeit nur durch den Geist überwunden 
werden kann. Dieser Geist ist ein Geist der Ordnung. 
Seine schöpferischen und heilenden Kräfte offenbaren 
sich dort, wo der Mensch sich mit ihnen in Verbindung 
setzt, besser gesagt: sich an sie zurückbindet (religio). 


Eines der ursprünglichsten und erprobtesten Mittel, 
diese Rückbindung ins Geistige zu vollziehen, ist die 
Musik. Die Musik bindet und befreit. Sie ist ein 
tönendes Abbild kosmischer Ordnung und sie bewirkt 
daher auch Ordnung. „Sie hat eine besondere Kraft, 
aus dem Ganzen ins Ganze zu wirken“, sagt Goethe. 
Aber nicht jede Musik läßt das Ganze offenbar wer= 
den, nur diejenige, die ihre Kraft aus dem Leben, also 
aus den Quellen des Ursprungs schöpft. Zu diesen 
Quellen müssen wir zurückfinden, wenn wir den Geist 
der Ordnung herbeizitieren wollen. 


Schon Plato weist auf den hohen Erziehungswert der 
Musik hin. Wir lesen in seinen Schriften, daß die 
Musik eine besondere Macht auf die Seele des Men= 
schen ausübe, daß sie Gemüt und Phantasie erheben 
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und erniedrigen, klären und verwirren, den Willen 
stimmen und verstimmen, stärken oder schwächen, 
den Charakter adeln oder verderben könne. 


Auch wir fordern wieder eine ganzheitliche Erziehung 
„durch die Musik zum sittlihen Menschen und zur 
Musik durch die Vermittlung der erforderlichen Kennt= 
nisse”. (Aus den Richtlinien für den Musikunterricht 
an Schulen.) Denn in dem Maße, wie wir der kom= 
menden Generation eine solch durchgreifende, musi= 
sche Erziehung zuteil werden lassen, befähigen wir 
sie, der übermächtigen, technischen Welt der Dinge 
Herr zu werden. 


Diese ganzheitliche Musikerziehung hat im frühesten 
Kindesalter einzusetzen und darf den Jugendlichen 
erst dann sich selbst überlassen, wenn er durch seine 
Haltung bekundet, daß sich die heilenden und ord= 
nenden geistigen Kräfte, die sich unter anderem auch 
in der Musik manifestieren, grundlegend ausgewirkt 
haben. Jedoch wird dieses Ideal erst dann erreicht 
werden können, wenn alle diejenigen, die zu einer 
erzieherischen Aufgabe aufgerufen sind, zusammen= 
wirken, wenn z.B. Kindergärtnerinnen, Volksschul= 
lehrer, Schul- und Privatmusikerzieher sowie Jugend= 
leiter und Jugendbetreuer Hand in Hand arbeiten. 
Das ist vorläufig noch eine Utopie, aber warum soll 
der Gedanke nicht eines Tages Wirklichkeit werden? 
Ansätze lassen sich hier und da bereits erkennen. 


Die ganzheitliche Musikerziehung wird sich anfangs, 
wenn das Kind aus der Vereinzelung heraustritt und 
mit der Gemeinschaft des Kindergartens oder der 
Schule in Berührung kommt, alle Elemente des Spiels 
zunutze machen, wird also in der Hauptsache dahin 
zielen, jedem Kind den natürlichen Sinn für schöpfe= 
risches Bewegtsein, für die Einheit von Musik, Sprache 
und Bewegung so lange wie möglich zu erhalten, noch 
zu steigern und allmählich ins Bewußtsein zu erheben. 


Hier — in der Grundschule des Lebens — wird ja nicht _ 


nur der Grund für ein späteres Wissen gelegt, sondern 
der Grund der Persönlichkeit gebildet. Daher ist die 
durchdringende, elementare musikalische Früherzie= 
hung von so enormer Wichtigkeit. Am Ursprung der 
Persönlichkeit west und wirkt das Schöpferische, das= 
jenige, was meistens in der Schule durch den gehäuf= 
ten Wissensstoff zugeschüttet wird, zugunsten einer 
einseitigen Ausbildung „greifbarer”, materieller Fähig= 
keiten. Wenn jedoch der Persönlichkeit das geistige, 
schöpferische Fundament fehlt, auf dem das ganzeGanze 
ruht, dann gibt es nichts, woran sich der Mensch spä= 
ter halten und woran er sich „rückbinden“ kann, wenn 
vom Leben her Gefahr droht. 


Die ganzheitliche Musikerziehung, die den Ursprung 
alles Schöpferischen kennt und ihn wahrt, wird also 
das lebensnahe und lebensverbundene Musizieren in 
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der Gemeinschaft pflegen. Hier sind in letzter Zeit 
viele neue Wege gewiesen worden, die nun endlich 
überall eingeschlagen werden müßten. 

Aber nicht nur die eigene musikalische Aussage, sei 
sie auch noch so „primitiv“, ermöglicht jene Rück= 
bindung an das Schöpferische, an die ursprüngliche 
Lebensganzheit, auch das musikalische Kunstwerk 
der Vergangenheit und Gegenwart verleugnet nicht 
die Quellen seiner geistigen Herkunft: es macht sie 
durchscheinbar. Jedoch die Teilhabe am lebendigen, 
gleichnishaften Geschehen eines musikalischen Ab- 
laufs setzt gewisse Kenntnisse voraus, die durch die 
ganzheitliche Musikerziehung rechtzeitig vermittelt 
und in Erkenntnisse der geistigen Zusammenhänge 
verwandelt werden müssen. 

Alle diese Aufgaben, die eine zeitgemäße, vom Gan= 
zen ausgehende und ins Ganze führende Musikerzie= 
hung an den Erzieher stellt, setzen allerdings eine ge-= 
diegene und ebenso ganzheitliche Fachausbildung vor= 
aus, die — da sie von staatlicher Seite noch nicht für 
obligatorisch erklärt worden ist — vorläufig noch mehr 
oder weniger der eigenen Initiative überlassen ist. 
Insofern gehört der Beruf des Musikerziehers — zu 
dem, wie gesagt, notwendigerweise alle Erzieher mit 
aufgerufen sind — zu den lebendigsten Berufen, weil 
das Leben die Aufgabe diktiert und darum vom Er= 
zieher verlangt, daß er mit der Zeit und in der Zeit 
lebe und schaffe, immer im Hinblick auf die Zukunft, 
die für ihn Gegenwart ist. 


Ein Turm singt 


In dem Park von St.-Cloud in Paris steht ein 
Turm, besser gesagt, ein Mast aus Stahlrohr. Er 
hat eine Höhe von etwa fünfzig Meter und ist das 
Werk des Bildhauers Nicolas Schoeffer. Aus dem 
absonderlichen Bauwerk ragen rechteckige Metall= 
platten. Sie sind unsymmetrisch verteilt, aber ein 
bestimmter formaler Rhythmus besagt, daß es sich 
hier um nichts Zufälliges handelt. Überdies leuch= 
ten diese Flächen in bunten Farben, blau, rot, 
braun, gelb, orangefarbig und silbern. 


Der uneingeweihte Fremde horcht erstaunt auf, 
wenn er den Park betritt. Dieser Turm — singt. 
Aus seiner Höhe dringen hallige Klänge herab. Es 
sind ganz seltsame, fast unheimliche Geräusche. 
Nie vorher hörte man so etwas. Das wispert, das 
tönt wie ferne Glocken, dann wieder wie Gongs, 
es schallt blechern gleich Konservenbüchsen: Es ist 
eine bestündige akustische Kulisse. Einmal ist sie 
leise bis zur Unhörbarkeit, dann wieder schwingt 
sie jäh ins Fortissimo. So raunt und flüstert und 
musiziert der Turm Tag und Nacht. 


Dies ist nun die „Kunst der Zukunft”, wie der 
Bildhauer Schoeffer sie erträumte. Er glaubt, die 
bisherigen Kunstmittel seien erschöpft und zu sehr 
spezialisiert. Daher versucht er, das stumme Bild= 
werk mit der sprechenden Tonkunst zu verbinden. 
Die Musik soll eine Eigenschaft des bildnerischen 
Werkes selbst sein, sie müsse zu seinem Wesen 


gehören. Daher errichtete er diesen Turm und holte 
sich dabei seinen Komponistenfreund Pierre Henry 
zur Hilfe. 

Pierre Henry, ein prominenter Kopf im akustischen 
Versuchsstudio des französischen Rundfunks, hat 
sich als Meister der elektroakustischen Tonband- 
montage einen Namen gemacht. Seine „konkrete 
Musik” erklingt im Theater, im Film und aus dem 
Radiolautsprecher. Der Bildhauer hatte die Idee, 
dem Turm eine Art Sprache zu verleihen, der Ton- 
meister realisierte die Idee. Er gewann aus den far- 
bigen Blechflächen Töne oder vielmehr Geräusche, 
indem er an jede Fläche klopfte, als wäre es eine 
Trommel oder eine Glocke. Dabei entstand ein me- 
tallisches Geräusch. Über ein Mikrofon ließ Henry 
es auf ein Tenband laufen. So nahm er zwölf ver- 
schiedene „Töne” auf. Sie besaßen verschiedenartige 
Klangfarben und waren auch der Tonhöhe nach un= 
gleich. 


Die Künstler wollten jedoch nicht nur einzelne 
Geräusche, sondern komponierte Musik. Die Folge 
der Klänge und ihre Stärke sollen wechseln. Nichts 
in dieser Geräuschkulisse sollte wiederkehren. 


Da mußte nun die elektronische Technik weiter- 
helfen. Ein Konstrukteur der Firma Philips baute 
dem Turm ein Gehirn, einen Kasten voller Radio= 
röhren, Kondensatoren, Drähten, Widerständen 
und Kontakten in sinnreicher Anordnung. Außer= 
dem bekam der Turm ein Gehör. Zu diesem Zweck 
diente ein Mikrofon. Auch ein Auge baute man 
ihm ein — und zwar in Gestalt einer Fotozelle. 
Schließlich stattete der Techniker die Skulptur noch 
mit einer Art von Tastsinn aus, nämlich mit einem 
Wüärmewiderstand. So kam eine äußerst kom= 
plizierte elektronische Maschine zustande. Dieses 
Elektronengehirn mit seinen Sinnesorganen wählt 
nun unter den zwölf Eigenklängen aus. Je nach 
der Konstellation von Helligkeit, Wärme und Um= 
weltgeräusch erscheinen andere „Melodien“ oder 
„Akkorde“ mit wechselnder Lautstärke. 


Menschen sind völlig überflüssig. Der Apparat ist 
ein echter Roboter. Aber er besitzt keinen eigenen 
Willen. Der Konstrukteur hat ihm die Gabe eines 
elektronischen „Komponisten“ verliehen. Aber 
nicht einmal im eigentlichen Sinne komponieren 
kann die Maschine. Sie wählt einfach nur aus. So= 
viel sie hier leistet, so vollkommen versagt sie vor 
anderen Aufgaben. Sie übertrifft den Menschen, 
das ist sicher. Aber nur dadurch, daß sie sich nie- 
mals wiederholt. Andererseits ist sie ihm weit 
unterlegen,nämlich gerade an den wirklich mensch= 
lichen Gaben. Ihr mangeln Phantasie, Formen 
bewußtsein und Gedächtnis. Niemals wird man 
eine Sinfonie von dem Turm herabklingen. hören. 
Dagegen wird ohne Unterlaß Tag für Tag eine 
wirkliche naturgegebene Musik ausgestrahlt, wenn 
man solche zufälligen Paarungen. von geräusch= 
artigen Lauten Musik nennen will. 


Dieser singende Turm ist für jene gemacht, die am 
Wochenende mit dem Kofferradio in die Natur 
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fahren, für den heutigen Menschen, den die Stille 
langweilt und üngstigt. Billige Unterhaltungsmusik 
aus schlechten Kleinlautsprechern erfüllt ihren 
Zweck möglicherweise nicht so gut wie metallische 
Sphärenklänge aus der luftigen Höhe eines Stahl= 
turmes. Schoeffer proklamiert eine neue Kunst. Er 
nennt sie umständlich „Spatiodynamismus”, also 
etwa „Raum=Kraft=Stil”. Kommende Jahrzehnte 
werden darüber entscheiden, ob dies mehr war als 
die fixe Idee eines selbstbewußten Künstlers. 
F«K.P. 


Umstrittenes Phänomen: Jazz 


Armstrong — künstlerisch wertvoll? 


Eine Entscheidung über die Frage, ob Armstrongs 
Musik künstlerische Werte besitzt oder nicht, ist auch 
auf keinem der vielen pädagogischen Kongresse in den 
letzten Jahren erfolgt. Gewiß hat man oft und lebhaft 
die Frage des Jazz diskutiert. Man kam indessen zu 
keinem Ende, d. h. zu keinem verbindlichen Urteil, das 
— aus dem Mund autoritativer Persönlichkeiten der 
Fachwelt — allgemein anerkannt und übernommen 
worden wäre. 


Inzwischen hat sich das Oberverwaltungsgericht des 
Landes Nordrhein-Westfalen mit der Frage beschäf= 
tigen müssen, ob ein Konzert von Louis Armstrong 
künstlerisch wertvoll sei. Anlaß, die hohe juristische 
Instanz anzurufen, war — das ist wiederum sehr be= 
zeichnend — nicht ein fachlicher oder weltanschau= 
licher Meinungsstreit, sondern der kommerzielle Ge= 
sichtspunkt, ob ein Konzert Armstrongs der ermäßig= 
ten Vergnügungssteuer unterliege. Sie wird bekannt= 
lich nur gewährt, wenn das Prädikat „künstlerisch 
wertvoll” amtlich anerkannt ist. 


Das Urteil ist nicht gefällt worden. Vor Gericht hatten 
die musikalischen Sachverständigen, Universitätspro= 
fessor Dr. Korte und Generalmusikdirektor Dr. Robert 
Wagner, die Frage bejaht, der Vertreter des Innen= 
ministeriums verneint. Noch ist der „Fall“ also nicht 
geklärt. 


Warum wir ihn hier aufgreifen? Weil die musikalische 
‚Fachwelt — die Pädagogen an der Spitze — längst 
Zeit gehabt hätten, die Frage eindeutig zu entscheiden. 
Denn kein behördlicher Vertreter hätte dann ein Recht, 
dagegen zu sprechen, wenn wir unter uns eins ge= 
worden wären und Louis Armstrong unsere Stimme 
gegeben hätten. Vielleicht hätte das den Vertreter des 
Innenministeriums zum Schweigen gebracht, der vor 
Gericht „vor allem auf die Exzesse bei solchen Ver- 
anstaltungen hinwies und erwähnte, daß zum Beispiel 
im Verlauf des Musizierens eine beleibte Negerin 
einen Spagat auf dem Podium mache, was also offen= 
bar dazugehöre, jedoch dem Wesen einer ‚ernsten’ 
Kunst widerspreche”. 


Wer es beruflich mit Musik zu tun hat, sei er aus= 
übender Musiker, Pädagoge oder Kritiker, muß sich 
vor seinem künstlerischen Gewissen Rechenschaft 
über die Werte ablegen, die er verwaltet und die mit 
seinem Beruf im Zusammenhang stehen. Die Frage, 
ob der Musik von Louis Armstrong ein künstlerischer 
Rang zukommt oder nicht, hat jeder führende Püd= 
agoge kritisch zu prüfen. Ein Urteil darüber ist nur 
nach einem eingehenden Studium dieser Musik zu 
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fällen — nicht allein der Musik, sondern auch der 
Frage, in welchem Zusammenhang sie steht, wer 
Armstrong ist, was er mit seiner Musik will und wie 
er musiziert. Was gefordert wird, ist unsere kritische 
Selbstverantwortung. Um diese geht es. W. 


Untergang des Jazz 


Als der Krieg zu Ende war und das Verbot fortfiel, 
erstand der Jazz für Deutschland zum zweiten Male. 
Er wuchs nicht organisch, sondern gedieh aus dem 
Bedürfnis, etwas Versäumtes nachzuholen. Diesem 
Bedürfnis verdankt er auch das Übermaß an Bedeu= 
tung, das ihm plötzlich zufiel. Alles, was bis zu diesem 
Zeitpunkt eingeengt war, brach aus und begann zu 
wuchern. Das aufgehobene Verbot verführte zu einem 
„Übergenuß” an Jazz. 


Schon durch diesen Umstand war im Beginn der neuen 
Hoch-Zeit des Jazz sein baldiger Untergang mit= 
gegeben. Sein musikalischer Wert ist für diese Ent= 
wicklung nicht maßgebend. Ähnliche Abläufe lassen 
sich zu allen Zeiten an allen kulturellen Ereignissen 
beobachten; sie sind gesellschaftlich bedingt. 


Überhaupt hatte der Jazz, als er vor fünfzig Jahren 
aufkam, einen denkbar schlechten Start. Dieser Um= 
stand macht es besonders aufschlußreich, seine Ent= 
wicklung soziologisch zu verfolgen; denn im Anfang 
des Jazz hat sowohl die Möglichkeit für seinen Unter= 
gang gelegen — vor dem wir jetzt stehen — wie auch 
die Möglichkeit eines Aufstiegs zur beherrschenden 
musikalischen Form für lange Zeit. 


Der Jazz kam — nach der heute noch im südlichen Teil 
der Vereinigten Staaten verbreiteten Auffassung — 
unter „zweitklassigen“ Menschen auf. Der Neger ist 
auch in New Orleans, der Geburtsstadt des Jazz, ein 
sozial Unterberechtigter. Aus der Gruppe dieser Unter= 
drückten traten nun einige hervor, die Handwerker 
oder berufslos waren, und spielten eine neue Musik. 
Also nicht einmal Berufsmusiker oder noch Berufenere 
stellten die neue Form vor, sondern der „Mann von 
der Straße”. Aus der Gruppe der Unterdrückten wie= 
derum eine der untersten Schichten brachte die neue 
Musik. Für die Gesellschaft, insbesondere die weiße 
Gesellschaft, war damit der Jazz in seinen Anfängen 
schon diskriminiert. Den Ruf der „Negermusik“ ist 
er ja auch bis heute nicht losgeworden, obgleich er 
nicht unbedingt berechtigt ist. 


In Chikago, genau am gegenüberliegenden Ende der 
Vereinigten Staaten, wurde der Jazz zum ersten Male 
von Weißen übernommen, Das war nur unter zwei 
Bedingungen möglich: 

z. In Chikago spielt der Rassenunterschied zwischen 
Schwarz und Weiß nicht die gleiche Rolle wie in den 
Südstaaten. Die Stadt Chikago ist selber ein unüber= 
sichtliches Konglomerat verschiedenster Rassen und 
Nationalitäten. 


2. Es waren Enthusiasten und Nicht-Musiker, die den 
Jazz zum ersten Male hier ausübten. Der Musiker 
hätte wahrscheinlich nicht gewagt, sein Beschäftigungs= 
verhältnis zu gefährden, indem er Jazz spielte. 


Der Jazz war also immer noch nicht gesellschaftsfähig, 
nur amüsierte man sich in Gesellschaftskreisen daran. 


Eine aus Schwarzen und Weißen gemischte Minder= 
heit repräsentierte zu Anfang der dreißiger Jahre den 
Jazz. Damit lagen noch zwei Möglichkeiten in seiner 
Entwicklung. Er hätte noch aus seiner gesellschaftlich 
mißachteten Position aufsteigen können und seine 
Vertreter zu einer künstlerischen Elite werden lassen 
— oder er mußte untergehen. Seine Freunde diktierten 
ihm die zweite Möglichkeit. 
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Diese Freunde des Jazz erkannten nämlich, daß der 
Jazz nie zu einer Musik der „trägen Masse” werden 
könne, jener Masse, die in der einmal angestoßenen 
Richtung sich weiter voranwälzt und wie das Wasser 
immer den leichteren Weg nimmt. Der Jazz ist die 
Musik der aktiven Masse,"er besitzt etwas Revolutio= 
näres. Um die Musik der trägen Masse zu werden, 
fehlen dem Jazz zwei Voraussetzungen: 


1. Er hält sich nicht an die allgemeinübliche Art der 
Tonbildung, wie sie eben die träge Masse gewöhnt ist. 


2. Er kann nicht beliebig oft und zu jeder Zeit und 
von jedem reproduziert werden. Es fehlt ihm die 
Melodie, ohne die Musik für die träge Masse nur 
Geräusch ist, 


Musik ist dieser trägen Masse so zur Selbstverständ= 
lichkeit geworden, daß sie darüber die ursprüngliche 
Musikalität, wie sie den Schwarzen vielleicht noch 
eigen ist, verloren hat. Sie fühlt sich aber noch in 
ihrem Besitz, wenn sie das, was andere geschaffen 
haben, nachvollziehen kann. Das ist aber nur möglich, 
wenn die Musik Melodie hat. Eine Musik, die immer 
neu geschaffen (improvisiert) werden muß oder nur 
auf Schallplatten und Tonbändern existiert, gilt ihr 
nichts, 


Als die ernstmeinenden Freunde des Jazz dies erkannt 
hatten, machten sie ihn zur Musik der Exklusiven. Die 
sozialen Vorurteile über die Herkunft des Jazz besaßen, 
für die neuen Freunde keine Bedeutung; sie konnten 
sich darüber hinwegsetzen. Die schöpferische Kraft des 
einzelnen Musikers stellte ihn nach der Auffassung 
der Exklusiven als Individuum über jede soziale Ord= 
nung. Da man aber bei jedem Musiker des Jazz eine 
gewisse. individuelle Eigenart herausfinden kann, 
wurde der Jazz zur Musik der Genies, oder — in der 
Ausdrucksweise der Jazzfans — der Stars. Es gibt im 
Jazz so viele Stars wie in keiner anderen Musikform, 
weil eben jeder Musiker in seiner Individualität ein= 
malig ist. Die persönliche Eigenart in der Tonbildung 
zu unterstreichen, wurde ja geradezu ein Grundprinzip 
der Jazzmusik. Die Exklusivität des Jazz als Ganzes 
betonte man, indem man ihm eine eigene Fachsprache 
„jive“ gab. Was einmal aus Musikgefühl, Unvermögen 
in der Beherrschung der Musikinstrumente und Un= 
kenntnis der Notenschrift entstanden war, wurde in 
der Exklusivität kultiviert und intellektualisiert. Aus 
dem Musikgefühl und der Unkenntnis der Notenschrift 
machte man das Kriterium „Improvisation“ im Jazz, 
und aus dem Unvermögen in der Beherrschung der 
Musikinstrumente die „individuelle Tonbildung“. 


Diese Intellektualisierung blieb nicht ohne Einfluß auf 
den Stil des Jazz. An die Stelle des Hot=Jazz aus New 
Orleans ist auf vielen Umwegen heute der Cool=Jazz 
getreten; an die Stelle der Ursprünglichkeit das intel= 
lektuelle Experiment. 


Im Verlauf dieser Entwicklung machte der Jazz seinen 
Weg um die Welt. Die Intellektualisierung und Ex= 
klusivität werden schließlich zur Unfruchtbarkeit des 
Jazz und seinem Untergang führen. Ähnliche Vor= 
gänge sind aus der Geschichte der menschlichen Ge= 
sellschaft genügend bekannt. 


In Deutschland ist die Entwicklung des Jazz nahezu 
umgekehrt verlaufen. Am Anfang steht die Exklusivi- 
tät und am Ende die gesellschaftliche Ächtung. — 
Dennoch ist das Ergebnis fast das gleiche. Der Jazz ist 
für Deutschland eine musikalische Form neben vielen 
andern. Wie diese hätte er seine Blüte erleben und 
einer neuen Form Platz machen können. Diese Ent= 
wicklung wurde aber gewaltsam durch das Verbot des 
Jazz unterbrochen. Die exklusiven Freunde des Jazz — 
die andern hatten ihn sowieso schnell vergessen — aus 
jener Zeit der Blüte in den zwanziger Jahren waren 
damit gezwungen, ihre Haltung zum Jazz zu konser= 


vieren. Sie konnte nicht ausreifen zu einer endgültigen 
Stellungnahme. 


Als es schließlich wieder möglich wurde, Jazz zu hören 
und zu spielen, knüpften die alten Freunde ihre Be-= 
ziehungen zum Jazz genau an der Stelle wieder an, 
an der sie abgebrochen worden waren. Sie holten eine 
Entwicklung nach, die in ihren wesentlichen Zügen 
schon vorbei war und über die sie selber schon geistig 
hinausgeschritten waren. Die verbotene Befriedigung 
hatte nicht zu einer eigentlichen Befriedigung geführt, 
sondern nur deren Reiz erhöht. 


So war mit Beginn seiner zweiten Blüte dem Jazz ein 
Stamm von Anhängern sicher, die ihn auch würdig 
vertreten konnten. Die Haltung dieser älteren An= 
hängerschaft ermutigte nunmehr eine jüngere Gene= 
ration, sich dem Rausch des Jazz hinzugeben; sie 
konnte sich auf die Alten berufen. Diese neue An= 
hängerschaft aber untergrub die gesellschaftlichen 
Fundamente des Jazz und bereitete seinen Untergang 
vor. 


Diesmal hatten die westlichen Besatzungsmächte den 
Jazz mitgebracht. Die Haltung der sozial qualifizierten 
Schichten gegenüber dem, was Siegermächte mit= 
bringen, ist zunächst immer Reserve. In jeder Gesell- 
schaft gehen die sozial Minderwertigen zuerst zum 
ehemaligen Feind über und eignen sich dessen Er= 
rungenschaften an. Gerade diese Schichten in ihrer 
Triebnähe fanden aber auch im Jazz die ihnen an= 
gemessene Musik. Sie eroberten den Jazz für sich und 
lebten sich darin aus. Jazzkonzerte mit ihren Affekt= 
ausbrüchen und rhythmischen Ekstasen gewannen den 
Charakter von Massenaktionen. 


Als sie dies erkannten, zogen sich die alten Freunde 
und die wenigen Jungen, denen der Jazz ein echtes 
Anliegen war, von der Betriebsamkeit um den Jazz 
zurück. Sie wurden zu Spezialisten und Historikern 
des Jazz oder sie wandten sich ganz ab. 


Die Anhängerschaft des Jazz verlor damit ihre geistige 
Elite. Übrig blieb eine große Zahl von „Begeisterten”, 
die aber nicht mehr in der Lage waren, das, was ihnen 
angeboten wurde, eindeutig als Jazz zu erkennen oder 
kritisch zu betrachten. 


Dies führte zu zwei Veränderungen im allgemeinen 
Sprachgebrauch: 

1. Der Begriff „Jazz” wurde erweitert und bezog sich 
bald auf Schlagermusik mit starker rhythmischer Be= 
tonung. 

2. Der Wertgehalt des Wortes Jazz wurde verringert, 
es bekam einen geringschätzigen Klang. 


Mit diesem Wandel begann der Jazz an seiner An= 
hängerschaft zu ersticken. Der Verlust der Elite be= 
wirkte gleichzeitig einen Verlust an musikalischer 
Qualität. Der abwertende Ruf, der dem Jazz nun an= 
haftete, hielt Leute, die geistig und musikalisch fähig 
gewesen wären, den Jazz neu zu beleben oder ihm in 
weiten Kreisen Ansehen zu verleihen, davon fern. 


Ohne geistige Elite und ohne Nachwuchs kann der 
Jazz aber von einer zahlenmäßig noch so großen An- 
hängerschaft nicht getragen werden, und sein end= 
gültiger Untergang ist nur noch eine zeitliche Frage. 

Hans Peter Richter 


Die vorstehende Prophezeiung vom „Untergang des 
Jazz“ ist so neuartig nicht, wie sie als Überschrift ver= 
blüffend wirkt. Selbst ein so optimistischer Jazz= 
propagandist wie Joachim E. Berendt stellte in seinen 
neuen „Variationen über Jazz“ (Nymphenburger Ver- 
lagsanstalt 1956) die Alternative: Formenerweiterung 
— oder Stagnation und Ende. (Die Forderung erscheint 
utopisch, da Großformen der Musik seit Haydn auf 
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motivischer Entwicklung, Jazz aber nur auf Variierung 
eines Themas oder seiner Teile beruht.) 


Hans Peter Richter aber scheint über die Verankerung 
des Jazz, die seinen Untergang praktisch unmöglich 
macht, nicht genügend orientiert zu sein. Er weiß 
offenbar nichts davon, daß ganze Oberschulklassen 
dem Jazz mit ebensoviel Leidenschaft wie angeblicher 
Kennerschaft verfallen sind (vgl. Twittenhoff, „Jugend 
und Jazz”, Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz). Ich selbst 
habe drei Jahre lang eine Jazzabteilung an einem deut- 
schen Konservatorium geleitet und hatte beamtete 
Studienräte unter meinen Hörern, die notdürftige Ver- 
ständigungsmittel mit einer abtrünnigen Jugend er- 
langen wollten, für welche die Musikgeschichte über= 
haupt erst mit Louis Armstrong beginnt. Richter baga- 
tellisiert auch die Tatsache zu sehr, daß eine vom Jazz 
völlig umgestaltete neue Unterhaltungsmusik für die 
weitaus überwiegende Mehrzahl der Westeuropäer 
den gesamten Tagesbedarf an Musik deckt: im Film, 
Rundfunk, Tanzsaal, Kaffeehaus, Theater, Musik= 
automaten. 


Es trifft aber zu, was Richter behauptet, daß die Kri- 
terien „Improvisation“ und „individuelle Tongebung” 
— sehr oft wenigstens — aus Unkenntnis und Unver- 
mögen kommen. Denn die gesamte Jazzausübung in 
Deutschland beruht auf- dem primitivsten Bildungs=- 
mittel: auf bloßer Nachahmung, nämlich nach An- 
hören amerikanischer Schallplatten oder Reise=Orche- 
ster, während eine pädagogisch=methodische Ausein= 
andersetzung mit der Materie fast gänzlich fehlt. 


Im übrigen erscheinen mir die Argumente des Ver= 
fassers nicht stichhaltig. Jazzanhänger aus den zwan= 
ziger Jahren gibt es nicht, denn damals kam der Jazz 
lediglich in der Form von Tanzmüsik zu uns. Authen= 
tische Schallplattenaufnahmen, wie sie heute die bis 
in die kleinsten Ortschaften verteilten Jazzclubs der 
Jugend beschäftigen, kamen erst nach dem Kriege. 
(Daß die Jugend einem Virtuosenkult an Hand eines 
entsprechenden Propaganda=Schrifttums verfallen ist, 
erklärt sich gleichfalls aus dem Fehlen einer musik= 
pädagogischen Einwirkung.) Andererseits aber spricht 
die Herkunft des Jazz aus „nicht gesellschaftsfähigen“, 
nicht schulmäßig musikgebildeten Kreisen zunächst 
nicht gegen seine Möglichkeiten: auch die russischen 
oder ungarischen Bauern, deren Musik Strawinsky 
und Bartök aufnahmen, konnten keine Noten lesen. 


Hier aber liegen die tieferen Gründe für den Einbruch 
des Jazz in Europa: die zusehends diktatorischer ge= 
wordene, im Wiener Walzer und Armeemarsch gip= 
felnde, einengende Wirkung des Taktstrichs — eines 
vor etwa 300 Jahren in Deutschland erfundenen, an 
sich segensreichen Ordnungsmittels der Musik — ist 
behoben, und der Ausbreitung eines naturhaften, den 
Negern abgelauschten Rhythmus ist wieder Raum 
gegeben. Und das fängt erst an, hört aber noch nicht 


auf. 
Alfred Baresel 


Jugend hört neue Musik 


Musica-vivasKonzerte und Jugendkonzerte bilden 
heute in vielen Städten eigene Konzertreihen, die im 
kulturellen Leben eine wichtige Rolle spielen. Zwar 
veranstalten in Ludwigshafen die Theatergemeinde 
„Jugendbühne” meist zwei Konzerte in der Saison für 
ihre Mitglieder und die BASF drei Musica=viva=Kon= 
zerte in ihrer Bibliothek, aber diese Veranstaltungen 
wenden sich in erster Linie an bestimmte Besucher- 
kreise (Theatergemeinde Jugendbühne, Werksange= 
hörige der BASF). 
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Es wurde deshalb der Versuch einer Verbindung von 
Musica=vivae und Jugend-Konzerten unternommen, 
um damit auch zugleich der kulturell eminent wich= 
tigen Aufgabe zu dienen, die Jugend mit der zeit- 
genössischen Kunst bekannt, vielleicht sogar vertraut 
zu machen. 

Als erstes Konzert dieser Art fand im Pfalzbau=Fest= 
saal ein Konzert des „Zürcher Kammerorchesters” 
unter Leitung von Edmond de Stoutz statt. Das Pro- 
gramm brachte folgende Werke: Bach, Ricercare aus 
dem Musikalischen Opfer — Bartök, Divertimento für 
Streichorchester (1939) — Strawinsky, Concerto en Re 
(1946). 

Das Programm kann für diese Art der Konzerte als 
Richtschnur angesehen werden, und zwar aus folgen= 
den Gründen: 

In diesen Konzerten sollen nicht Werke gespielt 
werden, die man im Symphoniekonzert hören kann. 
Die Jugendkonzerte dürfen überhaupt nicht den Cha= 
rakter von Symphoniekonzerten tragen, denn sie 
sollen sie nicht ersetzen, sondern ergänzen. 

Es ist pädagogisch und künstlerisch wichtiger, den 
jungen Menschen nicht leichtere oder scheinbar leich= 
tere Musik vorzusetzen, die sie dann nicht genügend 
ernst nehmen, sondern ernste, mit deren Problemen 
sie sich befassen müssen. 

Moderne Werke bedeutender Komponisten müssen 
den größeren Raum in den Programmen einnehmen. 
Neben ihnen haben selten gespielte, für ihre Epoche, 
den Komponisten oder die Besetzung charakteristische 
ältere Werke ihren Platz. 

Die Programme müssen kurz sein, um die Aufnahme- 
fähigkeit der jungen Hörer nicht zu überfordern; vor 
allem aber, um die Möglichkeit der Wiederholung ein= 
zelner Stücke zu geben. 

Jedem Stück gehen zweckmäßigerweise einige ganz 
kurze Sätze der Erläuterung und Charakterisierung 
voraus. 

Die Atmosphäre des Konzerts soll vermieden, der 
junge Mensch über das mehr oder minder unbeteiligte 
Zuhören hinaus zu einer Art Mitarbeit in „seinem 
Konzert” angeregt werden. 


Um den Jugendlichen das Gefühl zu geben: „Das sind 
unsere Konzerte“, und um einen festen und großen 
Publikumskreis anzusprechen, werden diese Jugend= 
konzerte vom Kulturamt gemeinsam mit dem Stadt= 
schülerring veranstaltet. . > 


Der Neubau des Friedrich-Gymnasiums in Kassel, des 
einzigen humanistischen Gymnasiums in Nordhessen, 
wurde mit einem Festkonzert eingeweiht, das Schul= 
chor und =orchester unter Leitung von Studienrat 
Arthur Barth gestalteten. Auf Mozarts „Missa brevis“ 
in F (KV. 10) und Händels Concerto grosso in D (op. 6 
Nr. 5) folgten das kleine Tedeum von Mozart in C-Dur 
(KV. 141) und einige solistische Darbietungen. 


Karl Meister dirigierte in München im Rahmen der 
Konzerte der Jeunesses musicales ein Sonderkonzert 
mit dem Münchener Kammerorchester, dem Kammer- 
chor Karl Meister und bekannten Solisten. Auf dem 
Programm standen Werke Münchener Komponisten, 
so die „Vier Jahreszeiten“ von Alfred von Beckerath 
(Uraufführung), „Kleine Sinfonie für Streicher, vier- 
händiges Klavier und Schlagwerk” von Wolfgang 
Jacobi (Uraufführung der Neufassung) und die erste 
Gesamtwiedergabe der „Jahreszeitenkantaten“” von 
Karl Meister, ferner die „Claudiuschöre“ von Fritz 
Büchtger und die „Streicherfuge” von Karl Höller. 

Der Geiger Wolfgang Marschner wurde nach seinem 
Konzert in London zu einer Tournee durch England 
und Irland für den kommenden Winter eingeladen. 


* 


= 


Für den Geiger 
Spiccato 


Das spiccato (Springbogen) bereitet vielen Geigern, 
ja selbst oft fortgeschrittenen, Schwierigkeiten. Von 
den Hauptursachen seines Mißlingens genügt eine 
einzige, daß diese Strichart versagt; häufig aber wer= 
den mehrere Fehler gleichzeitig gemacht, kein Wun= 
der, daß aus dem Spiccato dann nichts werden will. 


1. Die wichtigste Ursache, daß der Bogen nicht gut und 
flockig springt (oder ich möchte sagen springen „darf“, 
denn er springt ja so gerne), ist die nicht absolut 
gerade Bewegung des Bogens im 90°=-Winkel zur Saite. 
Es ist klar, daß z. B. ein elastischer Ball, der während 
seines Fallens durch eine zusätzliche Einwirkung aus 
der Richtung gebracht wird, in der Bewegung seines 
Zurückspringens geändert bzw. gestört wird. Ein 
geworfener Ball springt in dem gleichen Winkel zu= 
rück, in dem er niedergefallen ist (Reflektionsgesetz). 
Ähnlich ist es bei unserem Bogen, der als Springbogen 
federt. Wird auch nur die geringste Richtungsände- 
rung, Rundung oder Drehung während der Strich= 
bewegung hinzugefügt, so wird die natürliche Fede= 
rung, das flockige Hüpfen, gestört. Hierzu sei aus= 
drücklich betont, daß selbst das kleinste und schnellste 
spiccato kein „Tupfen” ist, sondern aus einer Streich= 
bewegung kommt, und nur aus einer solchen zu ent= 
wickeln ist. In schnellem Tempo (sautille)*) ist mit 
bloßem Auge eine Entfernung der Bogenhaare von 
der Saite nicht mehr feststellbar; es federt scheinbar 
nur noch die Bogenstange; unsere Bewegung ist aber 
auch da noch eine Streichbewegung. 


2. Eine weitere schwere Behinderung der natürlichen 
Elastizität unseres Bogens stellt sich ein, wenn ihn die 
Finger der rechten Hand zu fest halten. Besonders der 
Daumen als Gegenhalt zu den anderen Fingern muß 
ganz locker gehalten sein. Eine zu fest gehaltene 
Bogenstange ist etwa mit einer am Ausschwingen 
gehinderten Feder vergleichbar. Das Federn des Bogens 
wird auch von einem zu steil und steif gestellten klei= 
nen Finger behindert, ebenso wie von einem zu stark 
abgespreizten Zeigefinger, der sich von oben be= 
schwerend auf die Bogenstange legt oder diese fest 
umklammert. 

3. Die nachfolgend aufgeführten Punkte sind gewisser- 
maßen Unterabteilungen zu 1. (gerade Bewegung), 
rechtwinklig zur Saite). Leider ist in verschiedenen 
pädagogischen Schulen eine Irreführung durch die 
Bezeichnung „mit dem Handgelenk“ möglich. Dies 
darf nur Geltung haben für das an sich lockere Hand-= 
gelenk, nicht aber für dessen eigene aktive Bewegung! 
Eine aktive Handgelenksbewegung hinauf-hinunter 
läßt das spiccato nicht gelingen, weil durch das Wedeln 
dabei die gerade Strichrichtung verändert wird. Das 
Handgelenk kann wohl von weiter oben, vom ElIl= 
bogengelenk her ganz leicht mitbewegt — quasi ge= 
schüttelt — werden, aber seine eigenaktive Auf- und 
Abbewegung bewirkt, wie gesagt, das störende Wedeln. 


4. Dasselbe, was unter 3. gesagt ist, gilt auch für die 
Finger der rechten Hand. Sobald sich diese zu stark 
selbständig bewegen, stirbt das spiccato auf Grund 
kleiner Drehungen in der Streichbewegung. 


*) Es wurde in diesen Ausführungen bewußt keine Trennung 
zwischen spiccato, Wurfbogen und sautill& gemacht. Ob lang» 
samer oder schneller, härter oder weicher, stärker oder leiser, 
es handelt sich um das „leggiero”, den springenden Bogen. 


5. Spiccato (besonders das länger fortgesetzte) kann 
nicht gelingen, sobald es im Verhältnis zu seiner 
Schnelligkeit an der unrichtigen Bogenstelle versucht 
wird. Der Bogen ist bekanntlich zum Frosch hin gröber, 
also langsamer federnd, zur Mitte und weiter oben 
hin feiner und schneller hüpfend. Die richtige Bogen- 
stelle für ein Tempo ist leicht zu ermitteln durch sein 
Auffallenlassen aus etwa 2 bis 3 cm Höhe auf die 
Saite oder auf irgendeine Kante (ohne dabei eine 
Strichbewegung zu machen). Die ersten kleinen 
Sprünge klopfen das jeweilig natürliche Tempo der 
Bogenstelle, Im übrigen sind die Violinbögen in dieser 
Beziehung etwas ungleich, und das schnelle, ganz 
saubere, gewissermaßen „nadelnde“ spiccato leisten 
nur bessere Bögen. Die besonders bei Mozart und 
auch Beethoven .oft vorkommende Strichart, die Auf= 
einanderfolge von gebundenen und gestoßenen Noten, 
wird selten vollendet gespielt. Es müssen nämlich die 
beiden nicht gebundenen Töne ausgesprochen hüpfen 
— auch in schnellem Tempo; braucht man zu der Bin= 
dung aber zu viel Bogenstrecke, so versagt dazwischen 
das spiccato aus dem Grund, weil die Kontaktstelle der 
Bogenhaare zu weit ober= oder unterhalb der natür- 
lichen „Tempostelle” zu liegen kommt. Diese Strichart 
wird oft mit liegendem Bogen gespielt, was ihr aber 
ihren Zauber raubt. 


6. Oft hat ein Geiger ein ganz nettes spiccato, solange 
er damit auf einer Saite bleiben kann; jedoch hört 
sein Bogen auf zu springen, sobald es über mehrere 
Saiten geht. In diesem Falle ist einzig die Einstellung 
des rechten Oberarmes schuld. Der federnde Bogen 
fordert nämlich für jede Saite seine richtige Höhen- 
einstellung; da die Saiten aber verschieden hoch liegen, 
muß der Oberarm, und zwar nur dieser, diese Höhe 
jeweils vorgeben. Für ein spiccato über mehrere Saiten 
muß also der Oberarm beinahe im voraus die Höhe 
zu jeder Saite einstellen. Hierzu gibt es eine einzige 
Ausnahme, d. i. der schnelle und fortgesetzte Hin= 
und-Her-Wechsel über nur zwei Saiten. Hier wird der 
Höhenunterschied durch eine Wellen= bzw. Winkbewe= 
gung des Handgelenks gemacht, und der Oberarm 
nimmt eine Kompromißhöhe ein. Sobald es aber über 
drei oder vier Saiten-geht oder sobald man mehrere 
Töne lang auf einer Saite bleibt, geht die Höhenein= 
stellung von der Oberarmkugel aus; der Oberarm 
darf nicht „hängen bleiben”. 


7. Als letztes Versagen des Springbogens ist der Ver= 
such anzuführen, ihn durch Strichbewegung des ganzen 
Armes — das heißt aus der Oberarmkugel heraus — 
zu tätigen und nicht aus dem Ellbogengelenk. Wird 
eine auch nur kleine Strichbewegung aus der Ober= 
armkugel heraus gemacht, wird diese immer etwas 
rund, also nicht im geraden Winkel zur Saite ver= 
laufen. Da wir naturgemäß lieber runde Bewegungen 
um unsere Achse ausführen mögen, ist jede wirklich 
gerade Bewegung stets schwer zu disziplinieren. $o= 
wohl links beim Lagenwechsel auf den Saiten wie 
rechts beim Bogenstrich besteht aber für den Geiger 
die Forderung der geraden Bewegung. (Der Pianist 
kann dagegen vom Baß zum Sopran auf seiner gerad= 
linigen Tastatur durch die Tiefe der Tasten in der 
Bewegung seiner Arme etwas rundend ausgleichen.) 


Die Erkenntnis, daß streng gerade Bewegungen für 
uns schwer auszuführen sind, ist wichtig; sie rät uns 
dazu, ganz besonders auf die gerade Strichführung zu 
achten. Die beste Hilfe für eine Korrektur ist der 
Spiegel, und zwar von zwei Beobachtungsrichtungen 
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her: erstens den Spiegel im Profil des Spielers zur 
Rechten für den geraden Strich und zweitens den 
Spiegel von vorne mit der Blickrichtung über die Gei= 
genschnecke weg für die Einstellung des Oberarmes 
zur Saitenhöhe, um zu kontrollieren, ob sich Bogen= 
stange und Oberarm stets in einer Ebene befinden, 
höher oder tiefer, je nach der gespielten Saite. 


Zusammenfassung: 


gerade Strichbewegung, 

locker gehaltener Bogen, 

keine Eigenaktivität im Handgelenk, 

mit den Fingern nicht wedeln oder rühren, 

richtige Bogenstellung für das Tempo, 

Saitenübergang vom Oberarm aus, 

Strichbewegung aus dem Ellbogengelenk. 
Gertrud Schuster-Woldan 


Wettbewerb entdeckt Begabungen 


Zu dem Beitrag „Bewerbe hin — Bewerbe her“ in der 
Dezember-Nummer unserer Zeitschrift (S. 734) er= 
reicht uns von dem Generalsekretär des Internationa= 
len Musikwettbewerbes in Genf, Herrn Dr. Lieb- 
stoeckl, eine Zuschrift, die wir im Auszug wieder- 
geben, da sie wesentliches zum Problem der Wett= 
bewerbe enthält: 


„Wir konnten mit ganz großem Stolz immer wieder 
feststellen, daß unsere Preisträger sofort Karriere ge= 
macht haben. Unser Wettbewerb, der derzeit wohl der 
älteste in Europa ist (1938 begründet), hat, neben vie= 
len anderen entdeckt und preisgekrönt: 

die jungen deutschen Künstler Kurt Redel (Flöte), 
Toni Langen (Klarinette), Ottomar Borwitzky (Cello), 
Fritz Ollendorff (Gesang) und zuletzt Robert=-Alexan= 
der Bohnke (Klavier); 


die Sängerinnen Maria Stader (Schweiz), Victoria de 
Los Angeles (Spanien), Pamela Bowden, Mattiwilda 
Dobbs, Adriennne Miglietti, Teresa Stich Randall, 
Jennifer Vyvyan, Carla Martinis; 


die Sänger Walter Berry (Österreich), Raphael Arie 
(Bulgarien), Pierre Mollet (Schweiz), Libero de Luca 
(Italien), Dusan Popovic (Jugoslawien), Estanislao 
(Philippinen), Capechi (Italien), Senechal (Frankreich); 
die Pianisten Maria Tipo (Italien), Arturo Benedetti- 
Michelangeli (Italien), Friedrich Gulda (Österreich), 
Georg Solti (Ungarn, heute Operndirektor in Frank-= 
furt), Bela Siki (Ungarn), Paolo Spagnolo (Italien); 
die Geiger Elise Cserfalvy, Johann Martzy (beide Un- 
garn), Annie Jodry (Frankreich), Ricardo Brengola 
(Italien); 

die Cellisten Antonio Janigro (Italien), Hubert Varron 
(Frankreich); 


den Bratschisten Paul Doktor (Österreich); 


die Flötisten Nicolet (Schweiz, heute erster Flötist der 
Berliner Philharmoniker), Leroy und Jaunet (Frank= 
reich); 

die Klarinettisten Druart, Lambert und Guiot (Frank= 
reich); und so weiter, dazu das Vegh=Quartett und 
viele andere Ensembles. 


Alle nehmen heute im Opern= und Konzertleben ersten 
Rang ein, alle haben ihren Erfolgen beim Genfer 
Wettbewerb große berufliche Fortschritte zu ver- 
danken. 

Höchst wichtig aber ist es, daß staatlicherseits alles 
getan wird, um jungen Künstlern die Teilnahme an 
seriösen Wettbewerben zu ermöglichen. Da fehlt es 
leider und besonders in Deutschland noch sehr an 
Initiative... |” 
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Das »Junge Kammerorchester« 


Seitdem die Gruppe Hannover der „Musikalischen 
Jugend Deutschlands” besteht, ist es ihr Wunsch, aus 
den Mitgliederreihen eigene Musiziergruppen zu bil= 
den. Man kann die „Musikalische Jugend” beglück= 
wünschen und muß zugleich ihre Einsicht anerkennen. 
Wohl fast alle Mitglieder des „Jungen Kammerorche- 
sters“ kommen aus Schulorchestern und bringen daher 
schon eine gewisse Übung im Ensemblespiel mit. Sie 
stellen eine Auslese unter den musizierenden Schülern 
verschiedener Schulen. Gleichwohl liegt der MJD nichts 
daran, „den Rahm abzuschöpfen” und die Schulorche- 
ster als willkommenes Übungsgebiet zu betrachten. 
Die Mitglieder des „Jungen Kammerorchesters“ 
mußten sich daher verpflichten, eine Beteiligung in 
ihrem Schulorchester nicht aufzugeben. Dadurch wird 
jede unliebsame Konkurrenz ausgeschaltet, und es 
könnte sich im Gegenteil eine gegenseitige Bereiche= 
rung an praktischen Erfahrungen ergeben. 


Es war ein respektabler Streichkörper, der sich, erwei- 
tert durch einige Holzbläser, unter der Leitung Jörn 
Henning Wolfs einem interessierten Zuhörerkreis in 
der Aula des Kaiser-Wilhelm-Gymnasiums vorstellte. 
Man war überrascht von dem satten barocken Klang 
in Händels „Alcina“-Suite, von der verbindlichen 
Figuration des Concerto in G von Ricciotti und der 
anmutigen Beweglichkeit des Mozartschen Diverti= 
mento Nr. 4 in D=dur. 


„Wenn die Wünsche sich nicht ins Ungemessene stei= 
gern“ — das allerdings war der Fall mit Bachs „Bran= 
denburgischem Konzert” Nr.5. Zugegeben, daß die 
erforderliche Umbesetzung der Solisten nicht gerade 
förderlich wirkte und nur wenig Zeit für die Proben 
mit dem Cembalo zur Verfügung stand. Aber ein 
solches Werk aufzuführen, bedarf es doch mehr als 
des frischen Wagemutes und der jugendlichen Be= 
geisterung. H.Wi. 


Friedrich Högner 60 Jahre (11. 7.) 


In seinem Musikzimmer hängt ein Foto Straubes mit 
der Widmung: „Zur Erinnerung an die Leipziger Jahre 
1921—1925 und an den schulmeisternden, aber stets 
getreuen Karl Straube.” 


Högner gesteht, diesem bedeutenden Manne einen 
großen Teil dessen zu verdanken, was er als Musiker 
und Erzieher ist. Straube vererbte seinem Lieblings= 
schüler die Aufgeschlossenheit für die musikalischen 
Zeitgenossen, die er nun in fast allen Orgelkonzerten 
in Ur= und Erstaufführungen spielt. Vier Jahre in 
Regensburg nutzte Högner, dann holte ihn Straube 
nach Leipzig als Organist an die Universitätskirche 
und als Pädagoge. Bald stand er hier als Künstler in 
vorderster Front und sammelte zahlreiche Orgel= 
schüler um sich. Hugo Distler zählte dazu. 


1937 geht Högner nach München als Landeskirchen- 
musikdirektor. Er orgelt, cembaliert, dirigiert, kompo= 
niert, organisiert, philosophiert, lehrt und schrift- 
stellert. Oftmals packt ihn das Reisefieber, und er 
konzertiert im In= und Ausland. Holland, Finnland, 
Schweden, die Schweiz und Straßburg, das sind so 
Reiseziele. Walther Kunze 


“ 


In Stockholm gestaltete die schwedische Kammer- 
musikvereinigung „Fylkingen” einen Abend mit Ein= 
führung und Vorführung des „Schulwerks“ von Carl 
Orff. Das Werk wird in nächster Zeit in schwedischer 
Bearbeitung erscheinen. _- 


538 überdurchschnittlich begabte Studenten, die unter 
1319 von höheren Schulen und Hochschulen des Bun= 
desgebietes vorgeschlagenen Bewerbern ausgewählt 
wurden, hat die „Studienstiftung des Deutschen Vol= 
kes” auf ihrer Detmolder Tagung jetzt in ihr Förde- 
rungswerk aufgenommen. Insgesamt betreut die 
Studienstiftung zur Zeit 1610 Studenten. 


Unter seinem Leiter Dr. Richard Meißner veranstaltete 
das Konservatorium Wiesbaden einen Konzertabend 
mit Orchestermusik des 18. bis 20. Jahrhunderts. Unter 
den jungen Solisten waren Carl Witzel, Orgel und 
Klavier, Sigrid Rauen und Konrad Haenisch, Klavier, 
Hermann Kraus, Violoncello. 


Das Orchester des Bayerischen Staatskonservatoriums 
der Musik Würzburg führte in einem öffentlichen 
Sinfonie-Konzert unter der Leitung seines Direktors 
Hanns Reinartz u. a. Werke von Boris Blacher und 
Kurt Hessenberg auf. 


Aus der Klasse Prof. Max Kergls (Violine), Staatliche 
Hochschule für Musik in Stuttgart, ist Willibald 
Kriegelstein an das Staatstheater-Orchester in Stutt= 
gart als Geiger verpflichtet worden. Studierende der 
Staatlichen Hochschule für Musik in Stuttgart konzer= 
tierten in einem Austauschkonzert.im Schubertsaal der 
Wiener Musikakademie mit Erfolg. Studenten der 
Wiener Akademie haben im Mai den Besuch erwidert. 


„Musik und liturgische Erneuerung” ist das Thema 
eines Lehrganges für evangelische Kirchenmusik im 
Rahmen der Arbeitstagung des „Instituts für Neue 
Musik und Musikerziehung“, die vom 11. bis 16. Juni 
1957 in Lindau stattfindet. Leiter des Lehrganges ist 
Pfarrer Dr. Carl Ferdinand Müller, Direktor der Kir= 
chenmusikschule Hannover. Als Dozenten wirken u. a. 
mit: Der Präsident des evangelischen Oberkirchen- 
rates Dr. Oskar Söhngen (Berlin), Pfarrer Dr. Walter 
Blankenburg (Schlüchtern), Pfarrer Friedrich Hofmann 
(Heilbronn), Volker Gwinner (Lüneburg), Harald 
Wolff (Bremen). 


Der namhafte Bach= und Mozart-Forscher Professor Dr. 
Walter Gerstenberg, o. Professor für Musikwissen= 
schaft an der Universität Tübingen, hat den an ihn 
ergangenen ehrenvollen Ruf auf das Musikwissen= 
schaftliche Ordinariat der Universität Zürich als Nach» 
folger von Paul Hindemith abgelehnt. 

Anerkannte europäische Organisten geben während 
der „Internationalen Sommer=Akademie für Orgel” in 
Haarlem vom 8. bis 27. Juli Unterricht in Interpreta- 
tion und Improvisation auf der berühmten Müller= 
Orgel in der „Groote Kerk”. Die Kurse finden im Rah= 
men des Internationalen Orgel-Improvisations-Wett= 
bewerbs statt. Die besten Studenten werden in Kon- 
zerten der Öffentlichkeit vorgestellt. Theoretische Fra= 
gen über Aufführungspraxis, Orgelbau und Restau= 
rationsfragen bleiben einer Vortragsreihe vorbehalten. 
Anmeldungen zu den Kursen müssen bis 15. Juni am 
Sekretariat der Sommer-Akademie, Haarlem, Stadt= 
haus, vorliegen. 

Der Badgasteiner Musikpreis 1957 wurde der Pia= 
nistin Agi Feuerbach von der Staatlichen Hochschule 
für Musik München (Meisterklasse Prof. Hindemith= 
Landes) zugesprochen. 

Der junge Pianist und Komponist Hans Otte, der 1955 
den Kompositionspreis seiner Heimatstadt Stuttgart 
erhielt, hat seine Komposition „Improvisationen” für 
Klavier (Fugen, Variationen und Passacaglia) für den 
Süddeutschen Rundfunk auf Band gespielt. Sein 
Streichtrio ist von der Southern Music Publishing 
Company, New York, herausgegeben worden. 


Prof. Richard Münnich 


beging am 7. Juni seinen 80. Geburtstag 


„Zum Lobe des Tanzes” hieß eine Veranstaltung der 
Jugendmusikabteilung des Osnabrücker Konservato= 
riums. Die verschiedenen Rhythmikgruppen, Jugend= 
orchester und Flötenspielkreise gaben unter der Lei= 
tung von Ruth Liebich, Herbert Irnich und Siegfried 
Koch einen beschwingten Querschnitt durch ihre 
Arbeit. 


Das Studio Ella Detta Schenk in Berlin=-Weißensee 
veranstaltete eine Robert-Schumann-Feier, die von 
Schülern des Klavier-Studios ausgeführt wurde. Ein= 
leitende Worte sprach Konrad Vogelsang. 


„Konzertante Musik des Barocks” hieß eine Veranstal= 
tung des Volksbildungswerkes Grenzach (Baden) unter 
Leitung von Enrico Raphaelis. In Werken von Bach 
waren zu hören: Lydia Herbst (Sopran), Ursina Gysin 
(Flöte), Maria Ostertag und Mariele Höfer (Violine), 
Michael Scheck (Oboe) und Elisabeth Gallinger (Cello). 


Studierende der Staatlichen Hochschule für Musik in 
Stuttgart konzertierten in einem Austauschkonzert im 
Schubertsaal der Staatlichen Akademie für Musik und 
darstellende Kunst in Wien mit großem Erfolg. Stu= 
denten der Wiener Akademie haben im Mai den Be- 
such erwidert. 

Eine Sonderveranstaltung des Osnabrücker Konserva- 
toriums bot, von Studierenden des Instituts gespielt, 
das Spanische Liederspiel von Robert Schumann. In 
einem weiteren Studioabend sprach Gottfried Michael 
Koenig über elektronische Musik. 

Studierende des Konservatoriums Paul Schnitzler in 
Aachen gestalteten einen Konzertabend, der solistische 
Werke und Kammermusik der Klassik und Romantik 
brachte. 

Der Leipziger Komponist und Musikwissenschaftler 
Dr. Siegfried Köhler wurde mit der Leitung der Inter= 
nationalen Musikleihbibliothek Berlin beauftragt. 
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Aus dem Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik 


1. Bundesvorsitzender: Dozent Richard Junker, Hannover-Waldhausen, Linzer Straße 3 


Aus der Unterrichtspraxis: 


Einführung in eine andere Tonart 


Unter Verwendung der Tonnamen von Carl Eitz und der Handzeichen der Tonika-do-Lehre 


von Agnes Hundoegger 


Erfahrungsbericht über drei Unterrichtsstunden mit einem dritten Schuljahr 


Vorbemerkung 


Gelegentlich der 3. Bundestagung des Arbeitskreises 
für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik vom 
1. bis 4. Oktober 1956 in Kassel hielt ich mit dem hier 
zur Frage stehenden 3. Schuljahr eine Lehrprobe mit 
dem Thema „Frohes Musizieren mit und ohne Instru= 
mente“. Aus der Fülle des der Klasse schon verfüg= 
baren Liedgutes hatte ich einige Gruppen Kinder=- und 
leichter Volkslieder ausgewählt. Wir trugen diese in 
Kinderart fröhlich singend vor, teils ohne Instrumental= 
begleitung und teils mit Untermalung unserer kleinen 
Instrumente (Triangel, Sopran= und Altglockenspiel 
usw.), je nach Inhalt des Textes, um den Tagungsteil- 
nehmern einige Beispiele zu zeigen von den schon 
nach eineinhalbjähriger planvoller musikerzieherischer 
Arbeit erreichten Möglichkeiten vielfältigen Musi= 
zierens. Die Teilnehmer erfuhren dabei, daß wir be= 
reits nach Verlauf eines Jahres Lieder nach der Noten-= 
schrift in der To- (D=) Dur-Tonleiter singen konnten. 
Die Kinder stellten das unter Beweis, indem sie die 
eine und andere Melodie auch einmal auf Tonnamen 
sangen. Wir standen nun kurz vor der Einführung in 
eine 2. Tonart, und zwar La= (G=) Dur. 


Die nachfolgenden Ausführungen dienen dazu, die 
fortsetzende Arbeit — die Einführung in eine zweite 
Tonart — aufzuzeigen und damit eine der Haupt= 
fragen der Lehrprobe sowie der sich daran anschlie= 
ßenden Stunden in der täglichen Schularbeit zu be= 
antworten. 


Wie kann es ermöglicht werden, schon in einem 
3.Schuljahr zwei bestimmte Tonarten zu unterscheiden 
und zu erlernen? 


Die im nachstehenden Bericht geschilderten Arbeits= 
gänge können — evtl. mit entsprechenden Änderungen 
— selbstverständlich auch in späteren Schuljahren an= 
gewandt werden. 


Voraussetzungen 


Es handelt sich um eine Klasse (Knaben und Mäd- 
chen), die im ı. Schuljahr ganzheitlich lesen und 
schreiben lernte. Analog dieser Methode geschah auch 
das Erlernen des Liedsingens nach der Notenschrift auf 
ganzheitlichem Wege. Hiermit wurde im 2. Halbjahr 
des 2. Schuljahres begonnen. Von den melodischen 
Ganzheiten — auch Melodiebausteine genannt —, die 
von Anfang an zum Erkennen musikalischer Zusam= 
menhänge hinführen, wurden u. a. folgende ver= 
wendet: 


Der Kuckuck: „Kuckuck” 


ze on 


fe Pa 
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Die Glocken: „bim bam bum”“ 


Das Pferdchen: „hopp, hopp, hopp“ 


To Po fe 


Die kleine Treppe hinauf: 


a: 
1) Gu Pa la fe 
und hinunter: 
- 
fe ar N IS Ta 


Als „Treppenlied“ diente der Kinderreim „Lirum, 
a Löffelstiel, wer nichts lernt, der kann nicht 
viel“. 

Im Laufe eines Jahres erlernte die Klasse die erste 
Tonleiter, in diesem Falle also To-Dur (D-Dur). Mit 
zahlreichem Liedgut, Heranziehung von Instrumenten 
und kleinen „Improvisationen“ wurden und werden 
die musikalischen Vorgänge in diesem Dur-Raum stän= 
dig weiter befestigt und bewußter gemacht. Die op= 
tische und motorische Unterstützung durch die Hand= 
zeichen der Tonikado=Lehre wurde konsequent durch= 
geführt. 


Die neue Aufgabe 


Das „Treppenlied“ sollte nun helfen, in eine andere 
Tonart hineinzuführen bzw. „hineinzusteigen“. Um 
die Kinder möglichst viel selbst hören, finden und ent- 
decken zu lassen, bin ich im Sinne eines spekulativen 
Unterrichtsverfahrens vorgegangen. 


1. Stunde: 


An der Tafel stand zunächst die To= (D-) Dur-Ton= 
leiter in Silbenschrift (ohne Notenbild). Die Kinder 
stellten die Anzahl der Namen fest und schrieben die 
Ziffern dafür über die Silben: 


1 d 3 4 5 {6} 7 8 
To Gu Pa la fe nı ro to 


Auf die Frage: „Wer entdeckt etwas an den Ton-= 
namen?“ kamen verschiedene Antworten: „To kommt 
zweimal vor“ — „von la an wird klein geschrieben”... 
Lehrerin: „Das ist uns schon bekannt. Aber wer ent= 
deckt etwas Neues? Achtet einmal auf den zweiten 
Buchstaben der Silben!” 


“ 


Kinder: „Da steht ja zweimal ‚a‘... Es steht auch 
zweimal ‚o’...“ „Sie stehen nebeneinander“... 

Wir verbanden die gleichen Vokale durch einen Binde- 
bogen und sagten: „Von Pa nach la ist ein Halbton- 
schritt”. „— 
Lehrerin: „Und... ?“ 


Erika: „Dann ist von ro nach to auch ein Halbton= 
schritt.“ 


Lehrerin: „Jawohl! Und sonst sind überall Ganzton:= 


schritte.” 


Ich setzte über die Ziffern ı und 2 ein Dach. Die Kin- 


rk) das Spiel fort, und es entstand folgendes 
ild: 
TEN I: 


1 2 & 4 5 9 
To Gu Ba a fe mi ro to 


Nun sangen wir die Tonleiter noch einmal und mach= 
ten die schon bekannten Handzeichen dazu. Für die 
letzteren kannten wir ebenfalls von früher her zum 
Teil selbstgefundene Schriftzeichen. Auch diese wur= 
den in das Tafelbild eingefügt. Schließlich schrieb ein 
Kind noch die erste Textzeile unter die „Handzeichen“, 
so daß-das gesamte Bild nun fogendermaßen aussah: 


SET a ey 


>) (Stufen) 
To Gu Pa la fz ni ro to (Tonnamen 
o 72 ent | n f o (Handzeichen) 
Li = rum, la: -mum- .LöR (Liedworte) 
fel - 
stiel 


Zusammenfassend wurde alles noch einmal wieder= 
holt, d. h. gesungen: Tonleiter, Liedworte (das ganze 
Lied) mit und ohne Handzeichen. — Etwa 20 Minuten 
nach Beginn der Stunde war dieser Unterrichtsab= 
schnitt beendet. — 


Lehrerin „Jetzt wollen wir etwas Interessantes ver= 
suchen. Singt noch einmal die 5 Töne von To bis fe.” — 
Es geschah. 


Lehrerin: „Nun singt auch einmal die 5 Töne von la 
bis to!” Auch das ging sofort und fehlerlos mit unbe= 
dingter Sicherheit, obwohl die Folge der Ganz= und 
Halbtonschritte anders liegt als von To bis fe. Die 
Kinder waren so stark mit der Tonalität To-Dur ver= 
traut, daß sie die zweite Reihe von la bis to noch nicht 
als den Anfang einer neuen Tonleiter empfinden konn= 
ten. Um sie ein Stück weiter zu führen, forderte ich sie 
auf, die zweite Reihe la fe ni ro to zu summen. Auch 
das ging sehr schön und wurde mehrere Male wieder= 
holt, um das Ohr für die nächsten Aufgaben zu 
schärfen. 

Als Aufforderung, jetzt die Liedworte der ersten Text= 
zeile von la aus zu singen, schrieb ich die Textzeile an 
die Tafel und begann natürlich bei la: 


1 Fe RE; 5 ER 
TS FE, Pa la fe nı ro to 
[e) Fe zZ | < r = 
a rumsz la rums  Löf- 
fel - ’ 
stiel hf 
Li - a la - rum, Löf- 
fel- 
stiel 


Wie zu erwarten, sang die ganze Klasse ohne Aus= 
nahme die Liedworte wirklich mit dem ‚ro’ als dem in 
der Melodie um !/2 Stufe zu hoch liegenden Ton. Nach 
zweimaliger Wiederholung stellte ich die Aufgabe: 


„Nun geht jetzt wieder einmal auf Entdeckungsreisen! 
Wer findet etwas?” 


Es dauerte nur einen Augenblick. Harald meldete sich: 
„Sie haben das la als ‚l’ genommen.” 

Lehrerin: „Ausgezeichnet! Weiter!” 

Laura: „Eine Stelle klingt so komisch.” 


Lehrerin: „Ja, eine Stelle klingt fremd. Welche ist 
das?“ 

Ein anderes Kind, das nicht zu den musikalischsten in 
der Klasse gehört: „Das ist die Silbe ‚rum‘ von ‚la= 
rum‘.” 

Christa platzte mit ihrer Entdeckung heraus: „Das 
klingt zu hoch.” 


Lehrerin: „Und unter welchem Tonnamen steht das 
zu hohe ‚rum’?” 

Ruth rief dazwischen: „Unter ro!“ 

Lehrerin: „Nun wollen wir schnell die Ziffern unter 


die 2. Textzeile setzen. Welche Ziffer kommt jetzt un= 
ter das la?“ 


„Eine 1“, ist die selbstverständliche Antwort, und an 
der Tafel vervollständigen die Kinder die 5-Tonreihe 
la — to mit Ziffern und Tonnamen: 


EN ee ee 


8 
To Gu Pa la fe ni ro to 
o 4 IT ) N Mo 
Li - rum, © la - rum Löf- 
fel - 
stiel 
Es-erums las Srum a 
SI 
ÄETER 2 9% stiel 
1 2 3 4 5 
la fe Ile 2% to 


Beim Eintragen der Dächer und des Bindebogens merk= 
ten die Kinder auch vom optischen Bild her, daß das 
‚ro‘ in der neten Melodiezeile nicht richtig sein 
konnte. Der Bogen mußte doch schon zwischen 3 und 4 
stehen! Eine Schülerin behauptete eilfertig: „ro muß 
jetzt ri heißen!” Damit war sie auf dem richtigen 
Wege, denn der gleiche Vokal i bezeichnet ja den 
Halbtonschritt. Was die Kinder nicht entdecken kön= 
nen, muß selbstverständlich vom Lehrer gegeben wer= 
den. Deshalb sagte ich: „Der neue Ton heißt bi.” Die 
Kinder vervollständigten das Tafelbild und trugen zu= 
letzt auch noch die Handzeichen für die neue Reihe ein: 


4 © 3 4 5 6 7 

To Gu Pa la fe ni ro to 

o a —g | n Me 
Li - rum, la - rum Löf- 
fe - 
stiel 

Li = rum, la - rum kof- 

fel - 


Die Kinder sangen nun die neue Tonnamenreihe la 
fe ni bi to richtig, summten sie und mit Vergnügen 
ging das „Treppenlied“ von la aus hinauf und hin= 
unter, wiederum mit und ohne Handzeichen. 


Zur Befestigung des Erarbeiteten wurde die To-Reihe 
einmal ganz wiederholt unter Begleitung der Hands 
zeichen. Beim zweiten Male hielten wir bei ‚la‘ an. 
Neben die bisher die 4. Stufe zeigende Hand setzte sich 
nun die linke, und zwar mit der geschlossenen Faust, 
dem Zeichen für die „eins“, die 1. Stufe, denn das ler 
war ja in der zweiten Reihe als „|“ genommen wor= 
den. Gleich anschließend wurde die neue Reihe la fe 
ni bi to gesungen und mit den Handzeichen ı bis 5 
begleitet. 
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Dieter fand sogar eine Überschrift: „Das ist die La= 
Reihe. 
Der gesamte bisherige Verlauf der Stunde ging so 
frisch und lebendig vor sich, daß noch Zeit blieb, eine 
zusammenfassende Aufstellung zu machen. Mit ab= 
soluter Sicherheit stellten die Schüler fest: 

| ist immer der 5. Ton und kann fe oder to sein 

<. ist immer der 4. Ton und kann la oder bi sein 

— ist immer der 3. Ton und kann Pa oder ni sein 

/ ist immer der 2. Ton und kann Gu oder fe sein 

© ist immer der 1. Ton und kann To oder la sein 


Die Schüler hatten die musikalischen Vorgänge rich= 


tig erfaßt und verstanden: 

Die To-Dur=Reihe hat 8 Stufen. 

Von der La=-Dur-Reihe haben wir 5 Stufen kennen= 
gelernt. 

In der To-Dur war ‚la’ die 4. Stufe, 

In La-Dur ist derselbe Ton ‚la® aus der To-=Dur- 
Reihe die neue erste Stufe geworden. 

Der Ton ‚la‘ ist derselbe geblieben, aber in jeder 
Reihe bedeutet er etwas anderes! 

Für den Sänger sind die gesungenen Tonnamen das= 
selbe wie für den Klavierspieler die niedergedrückten 
Tasten. Die Handzeichen der Tonika-do-Lehre geben 
an, in welcher Beziehung die auf Tonnamen gesunge= 
nen oder auf Tasten gespielten Töne zu ihrem Grund= 
ton stehen. 

Daß zum Ausklang dieser inhaltsreichen Stunde noch 
ein frisches Lied gesungen wurde, versteht sich von 
selbst. 


2. Stunde: 


Wie zu Anfang einer jeden Stunde, so begannen wir 
auch diesmal mit einem Lied. Es folgte dann ein 
Stimmpflege-Kanon etwa in der Art, wie wir sie auf 
der Bundestagung des Arbeitskreises in Kassel unter 
der Leitung von Frau Stud.-Rn. Holzapfel geübt haben. 
Damit waren wir in die rechte Verfassung für die nach- 
folgende Arbeit gekommen. 

An der Tafel stand wieder das „Bild Nr. 6“ der letzten 
Stunde. Rückschau, Wiederholung und Befestigung des 
daran Gelernten führten die Kinder in eine neue Span- 
‚nung und Erwartung auf das, was nun kommen würde. 


Lehrerin: „Heute ist es unsere Aufgabe, das vor uns 
stehende Tafelbild mit Noten zu schreiben.“ 


Diese Anregung genügte. Sofort setzte die an Selbst- 
tätigkeit gewöhnte Klasse mit einer Fülle von Vor- 
schlägen und Bemerkungen ein: 

„Wir brauchen eine Notenzeile”... „mit fünf Li- 
nien”... „Die erste Linie ist immer unten”... „Die 5. 
kommt oben hin”... „4 Zwischenräume gibt es“... 
„Darf ich das To eintragen?“ ... usw. 

Kaum hatte ein Kind an der Tafel das Seinige getan, 
so überstürzten und überboten sich andere, noch Feh= 
lendes oder „Vergessenes“ hinzuzufügen: 


. „unter die Noten müssen aber auch die Bogen ge= 
macht werden” ... „damit man an den Noten sieht, wo 
die Halbtonschritte sind”... „a Kreuze sind dabei”... 
„und 2 Halbtonschritte“ ... „bei jedem Halbtonschritt 
ist ein Kreuz”!,.. „eins bei den beiden ‚a und eins bei 
den beiden ,‚o‘“! 


Noch manchen Zuruf konnte man hören, bis das fol« 
gende Bild entstanden war: 


RE Be ae 


8 
To Gu Pa la fi j 
Te Haze rum, Löt- = es, 
Sr 
stiel 
o 7 _ | n r o 
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Lehrerin: „Das war ja einfach! Aber wie sieht nun die 
neue Reihe mit Noten aus?” 

Wieder wurden lebhafte Antworten laut (ich hatte 
Mühe, daß die kleinen Geister nicht über die Tische 
stiegen): „Sie hatten mit la angefangen“ ... „la war 
l” ... „la kommt unter das la in der ersten Noten= 


. u 
reihe”... „Wir hatten von la bis to gesungen” ... 
773 
„aber das ro war verwandelt” ... „da hatten wir bi 
gesungen”... 


Es dauerte nur wenige Minuten, bis alles angeschrie= 
ben war: 


a A EEE 


Zu 0000 


To Gu Pa la fe ni ro to 


Li -rum, la rum Löf- 
fel - 
stiel 
o / = Z I n ß o 
ach Ben 
a BE En 
la fe ni i to 
Li - rum, la - rum Löf- 
fel - 
stiel 
[e) 4 -- l 


Besondere Beachtung mußten wir natürlich dem „ver= 
wandelten“ ro schenken: 


Lehrerin: „Wenn es ‚verwandelt‘ worden ist, dann 
muß auch das ‚ro-Kreuz’ verwandelt oder verzaubert 
werden. Macht einmal schnell die Augen zu!... Nun 
ist es weg! Verzaubert und verschwunden!” 


Eine Schülerin: „Jetzt heißt die Note bi.“ 


Zusammenfassend konnte festgestellt werden: Wir 
können das „Treppenlied“ nun in zwei Tonreihen sin- 
gen und schreiben. In der 1. Reihe fängt es mit To an. 
In der 2. muß es mit la beginnen. Der Halbtonscritt 
ist in beiden Reihen von 3 nach 4. Deshalb müssen wir 
in der 2. Reihe statt ro ein bi singen und schreiben. Bi 
steht im 3. Zwischenraum. Das Kreuz von ro ist weg= 
gezaubert. 


Eine kleine Diskussion entstand noch in bezug auf die 
Handzeichen: Einige Kinder behaupteten, in der neuen 
Reihe wären andere Handzeichen gemacht worden. 
Der übrige Teil der Klasse berichtigte diese Meinung: 
Nein, in der 2. Reihe haben die Töne und die Ton= 
namen andere Zeichen bekommen — die Tonstufen 
1 23 4 5 haben dieselben Handzeichen behalten. 


Die Tonnamen gehören zu den Tönen. 
Die Noten heißen ebenso wie die Töne. 
Die Handzeichen gehören zu den Stufen. 


Damit waren alle zufrieden. — Es ist unbedingt wich= 
tig, daß die Schüler zu diesen klaren Erkenntnissen 
kommen. Sie sind die entscheidenden Voraussetzungen 
für viele weiterführenden Aufgaben. 


Da wir noch 8 bis 10 Minuten Zeit hatten, konnte das 
letzte Tafelbild noch abgeschrieben werden. Auch 
solche Übungen sind notwendig! Für die Hausaufgabe 
wurde verabredet, die Abschrift in das „Sonntagsheft” 
—d. i. ein besonders sauber geschriebenes Heft — ein« 
zutragen und mit Buntstiften zu verzieren. 


3. Stunde: 


Schon zu Beginn der Stunde hatten die Kinder ihre 
Hefte bereitgelegt. Es wurde ein Morgenlied gesungen, 
und dann mußte ich die Hefte ansehen. Damit ergab 
sich die Überleitung zu dem neuen Thema. Die Kinder 
stellten es selbst mit der Bemerkung: „Die Tonleiter 
hat aber doch acht Töne!“ 


“ 
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Lehrerin: „; Töne kennen wir schon von der neuen. 


Reihe. Es fehlen nur noch 3. Wer kann helfen?” 


Da den Kindern das „gu“ im 4. Zwischenraum schon 
aus früheren Liedern in To=-(D-)Dur bekannt war, mag 
es sich erübrigen, hier ausführlich darzustellen, wie 
leicht und schnell die Fortsetzung der Reihe gefunden 
werden konnte. Mit der üblichen Lebendigkeit ent- 
stand in kurzer Zeit ein Notenbild an der Tafel, das 
alles deutlich machte: 
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Mit der Eintragung der Dächer, Bogen, Handzeichen 
wurde ganz unauffällig noch einmal alles wiederholt, 
was in den beiden vergangenen Stunden gelernt wor= 
den war. Das bereitete viel Freude: Freude an der eige- 
nen Leistung, am Fortschritt und Freude, daß man nun 
„alles“ in 2 Tonarten singen kann: in To-Dur mit 
2 Kreuzen und in La=Dur mit ı Kreuz. 


In einer schriftlichen Darstellung ist es leider nicht 
möglich, das Arbeitsinteresse der Schüler, die Atmo= 
sphäre einer Stunde, das Gemütsmäßige, das hinter 
allem Tun steht, zu schildern. Was war es nur für eine 
Aufregung, wenn einmal eine Kleinigkeit „falsch” ge= 
sagt, gesungen oder geschrieben wurde. Wie still 
wurde es in der Klasse, als das Glockenspie] beweisen 
wollte oder sollte, ob wir richtig gesungen haben! usw. 


Neue Spannung schaute aus den Augen der Kinder, 
als nun noch die Notenlegetafeln verteilt wurden 
(jedes Kind bekam eine solche Tafel — Größe 48 mal 
36 cm — auf den Tisch gelegt und dazu etwa 2o bis 30 
aus Pappe gestanzte Notenköpfe). Das folgende Lege- 
spiel sollte mir zeigen, ob alle Kinder das Ziel der 
Arbeit erreicht haben. 


Eine Reihe der am Anfang des Berichtes erwähnten 
Melodiebausteine — Der Kuckuck / die Glocken / die 
kleine Treppe hinauf usw. — wurde durcheinander in 
To= und La-Dur auf dem Glockenspiel vorgespielt und 
von den Kindern „gelegt“. Bis auf kleine Unregel- 
mäßigkeiten ging alles glatt, so daß ich den Eindruck 
haben konnte: Das Ziel, „Erlernung einer neuen Ton= 
art”, ist erreicht. Wir verabredeten, in der nächsten 
Stunde 2 neue Lieder in La-Dur zu singen, und ohne 
Bedenken konnte die Aufgabe gegeben werden: Das 
ganze Lied „Lirum, larum, Löffeistiel” ist in La-Dur 
aufzuschreiben, und zwar in vier Reihen (Vierzeiler) 
und mit Eintragung der Taktstriche, so wie wir das 
schon früher in To=-Dur gemacht haben. Dann verab= 
schiedeten wir uns mit dem Ruf: 
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Nachwort: 


Die Kernpunkte musikerzieherischen Tuns lassen sich 
mit den Begriffen „Musikerlebnis” und „Musikver= 
ständnis” umschließen. Die vorstehend beschriebene 
Arbeitseinheit „Einführung in eine andere Tonart” 
möchte darlegen, wie das musikalische Erlebnis eines 
einfachen Kinderliedes dazu beitragen kann, Musik- 
verständnis zu fördern. 


Der Arbeitsweg heißt: Singendes Musizieren, Einbe= 
ziehung des Instrumentes und Betrachtung musikali= 
scher Vorgänge. Zur Durchführung dieses Weges ist es 
nötig, die Melodie auch ohne die Liedworte zu hören 
und „anzuschauen“. Das geschieht, indem sie auf Ton= 
namen gesungen und geschrieben und auf ihre Ele- 
mente hin untersucht wird. 


Wir haben zu unterscheiden zwischen Tonnamen und 
Methode. Die ersteren sind etwas sachlich Gegebenes 
wie z. B. die Tasten des Klaviers. Ihre Verwendung ist 
Angelegenheit der Methodik, des persönlichen Ar 
beitsverfahrens des Musikerziehers. 


Die Erlernung der Tonnamen ist überaus einfach. 
Beim Beginn meiner Arbeit mit den Tonnamen von 
Carl Eitz habe ich sie mit den Kindern gelernt. 


In unserem Beispiel gebrauchte ich neben den Ton= 
namen noch Ziffern und Handzeichen. (Das war hier 
meine „Methode”!) Mit den Ziffern und Handzeichen 
wurde deutlich, welcher Ton in den beiden Reihen 
z. B. der Grundton ist: Einmal hat To die „Funktion“ 
eines Grundtones, das andere Mal der Ton la. Wir 
stehen damit am Anfang der Erkenntnis, daß alle Töne 
Träger von verschiedenen Funktionen sein können, 
oder — wie die Tonika-do-Lehre sagt — daß alle Töne 
ein „do” sein können. 


Es muß noch eine Frage beantwortet werden, die mir 
gestellt worden ist: Hätte der Leistungsstand der 
Klasse nicht auch mit C DEE erreicht werden können? 
Antwort: Nein! Wenigstens bei weitem nicht in dem 
erreichten Maße. C D E sind keine Tonnamen, son- 
dern nur Notennamen, dazu recht unsangliche, die 
ganz gewiß nicht gut klingen. Unsere Melodien aber 
bestehen aus Tonfolgen, die zwar in der Notenschrift 
aufgezeichnet werden können, aber doch immer pri= 
märer Natur sind. Tonfolgen — sinnvoll geordnet — 
sind Elemente der Musik. Wenn die kleinen Sänger 
auf Tonnamen singen, erfahren und üben sie erlebnis= 
mäßig diese Elemente. Sie tun dann dasselbe wie der 
Instrumentenspieler, der eine Melodie auf seinem 
Instrument spielt. Da nun die Tonnamen glücklicher= 
weise zugleich auch als Notennamen verwendet wer= 
den können, sind sie von doppelter Bedeutung. 

Alle Hilfsmittel stehen im Dienste der musikalischen 
Jugendbildung. Ihr sinngemäßer Gebrauc hilft, den 
Kindern ein lebendiges musikalisches Wissen und 
Können zu vermitteln im Sinne der Regel vom Musik- 
erlebnis zum Musikverständnis. 


Waltraut Duckart, Kassel. 


Die nächste deutsche Rundfunk=, Fernseh= und Phono- 
Ausstellung findet vom 2. bis ı1. August in Frank= 
furt am Main statt. 

Von einer Tournee nach Südfrankreich kehrte das 
Schwäbische Symphonie=Orchester Reutlingen unter 
seinem Chefdirigenten Rudolf Kloiber zurück. Unter 
anderem musizierte das Orchester zusammen mit dem 
Tübinger Kantatenchor (Leitung Prof. Hermann 
Achenbach) die Hohe Messe von Bach. Das Orchester 
wird einer erneuten Einladung nach Frankreich in der 
nächsten Spielzeit Folge leisten. 

Mit Ravels „Miroirs“, Schumanns „Kinderszenen“, 
zwei Sonaten von Scarlatti, Mozarts „Fantasie in 
d=-Moll” KV. 475 und Beethovens Klaviersonate Nr. 21 
in D-Dur op. 53 stellte sich der Pianist Karlheinz 
Schlüter in London und Venedig vor. 

Das „Konzertante Vorspiel für großes Orchester” von 
Gerhart Schäfer gelangte unter der Leitung von Erich 
Kraack durch die Leverkusener Bayer-Philharmonie, 
dem Werksorchester der Farbenwerke Bayer A.-G,, 
zur Uraufführung. Das Werk ist ein Auftrag der 
Bayer-Philharmoniker an den in ihren Reihen als 
Bratscher musizierenden Komponisten. 
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VERBAND DEUTSCHER ORATORIEN- 
UND KAMMERCHÖRE E.V. 


(Vormals Verband Gemischter Chöre Deutschlands) 


Nachrichtenblatt 


SCHRIFTLEITER: PROF. DR. ERICH VALENTIN, MÜNCHEN 13, SCHELLINGSTRASSE 10 


AUGUST FIEKLER 


Das Chorschaffen im Rundfunk 1956 


Eine statistische Übersicht 


Im westeuropäischen Rundfunk 1956 dienten zur Ausgestaltung der Programme Chorwerke aller Stilepochen und 
Formen. Perotin (um 1200) war wiederum der älteste Meister, dessen Name auf den Programmen erschien. 


Außer den Rundfunkchören und anderen Berufschören traten Liebhabervereinigungen auf; ihre Zahl ist größer 
als die der Liebhaberorchester, die im Rundfunk spielten. Die hohe Zahl der Kinder- und Jugendchöre berechtigt 
zu der Hoffnung, daß der Nachwuchs herangebildet wird. 


Im folgenden wird eine Aufstellung aller Chorwerke gegeben, die im Jahre 1956 im westeuropäischen Rundfunk 


übertragen wurden!). 


ORATORIEN 


Das älteste gesendete Oratorium war „Jephta“ von Carissimi (vor 1649). 
Zu geteilten Übertragungen gelangte das „Weihnachtsoratorium“ von Bach an den bestimmten Festtagen, für 
welche die einzelnen Kantaten komponiert wurden. Die „Jahreszeiten“ von Haydn und „Das Jahr im Lied“ von 
Joseph Haas kamen in ihren einzelnen Teilen bei Eintritt der betr. Jahreszeiten an zahlreichen Sendern zu Gehör. 


Absil: „Les Benedictions” (Lo) 
J. 5. Bach: Weihnachtsoratorium (4—5) 
Badings: „Apokalypse” (SWE) 
Benoit: „Der Krieg” (Brü) 
Brusselmann: „Jesus” (Brü) 


Büchtger: „Das gläserne Meer” (Mü/Stu) 
Carissimi: „Jephte” (SWF/Fran/Bero) 
van Delden: „De vrije Vogel” (Hil) 
Distler: „Das Lied von der Glocke” (Stu) 
Dresden: „Der heilige Antonius” (Hil) 
Drießler: „Dein Reich komme” (Fran/Bero) 
Dupre: „La France au Calvaire“” (Paris) 
Elgar: „The Dream of Gerontinus” (Lo) 


‚EC. Franck: „Les B£atitudes” (Paris/Cen) 


J. Haas: „Die heilige Elisabeth” (Saar) 


— „Das Jahr im Lied” (s. 0.) 
Haenni: „Christus“ (Sott) 
Händel: „Das Alexanderfest” (Fran) 
— „Belsazar” (Ost) 
— „Hercules” (Hil) 


— „Israel in Ägypten” (Saar/Brü/Berl. O) 
— „Judas Makkabäus” (Hil/Öst/Berl. ©) 


— „Messias” (3—7) 
— „Salomo“ (Berl. O) 
— „Samson” (Stu/Öst) 
— „Saul” (Bero/Sott) 


!) Bei den Statistiken ist in Klammern hinter dem betr, Chorwe 
gibt die 1. Zahl die Übertragungen in der Bundesrepublik, di 


J. Haydn: „Die 7 Worte des Erlösers am 


Kreuz” (SWF/Öst) 

— „Die Schöpfung” (2—7) 

— „Die Jahreszeiten” (s. 0.) 

Honegger: „König David“ (1—8) 
— „Johanna auf dem Scheiterhaufen” 

(NWFAHil) 

— „Judith“ (Paris) 

— „Cris du monde” (Bero) 


Jaubert: „Jeanne d’Arc” (Paris/Berl. O) 
A.Jenny: „Dem unentwegten Gotte“ (Bero) 


J. Jeremias: „Jan Hus“ (Prag) 
Jolivet: „Die Wahrhaftigkeit der Jeanne 
d’Arc“ (Paris/Brü) 


Klatovsky: „Christoph Columbus” (Öst) 
Krenek: „Spiritus intelligentiae” (NWF) 


de Leeuw: „Job“ (Paris) 
Liszt: „Die Legende von der heiligen 
Elisabeth” (Prag) 


P. K. Mach: „Mariae Himmelfahrt” (Mü) 


Martin: „Golgotha“ (Bre/Sott) 
— „In terra pax” (SWEF/Dän/Sott) 
— „Le vin herbe” (Brü/Öst) 
Mendelssohn: „Elias“ (Berl. O/Lo) 


Meyer: „Mansfelder Oratorium“ (Berl. O) 


Die Rundfunksender sind wie folgt abgekürzt: 


AFN 


= American Forces Network, Frankfurt/M. Lux = 
Berl = Berlin Mail = 
Berl. O = Berlin Ostsektor Mü = 
Bero = Beromünster NW = 
Bre —= Bremen Ost. = 
Brü = Brüssel RIAS = 
Cen = Mt. Ceneri Saar = 
Dän = Dänemark Sott — 
Fran = Frankfurt/M. Sto — 
Hil = Hilversum Stra = 
Laib = Laibach Stu = 
Lo = London SWE = 
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Mozart: „La Betulia liberata” 


KV. 118 (Stu) 
O’Brady: „Edition speciale” (Stra) 
Perosi: „Die Auferstehung Christi“ (Mail) 
Poot: „Ikarus” (Brü) 


Ryelandt: „Die Ankunft des Herrn” (Brü) 
Saint-Saens: „Le Deluge“ (Hil/Brü) 
Schmitt: „Das Buch der 7 Siegel” 

; (Mail/Bero) 

R. Schumann: „Das Paradies und die Peri” 

—2 

— „Der Rose Pilgerfahrt” are 

H. Schütz: „Historia von der Geburt Jesu 

Christi” (3—2) 
Selvaggi: „La sposa di Frontebranda” 

(Mail) 

Strawinsky: „Oedipus Rex“ (38) 

Tippett: „A child of our time” (Öst/Lo) 


Tomasi: Der Triumph der Jeanne d’Arc” 
(Paris) 
Vivaldi: „Beatus vir” (Ost) 
Vogel: „Die Befreiung” (Bero) 
— „Thyl Claes” (Bero) 
Vogt: „Die Stadt hinter dem Strom” 
(NWF) 


rk der Sender angegeben. Falls mehrere Sender das Werk brachten, 
e 2. Zahl die Übertragungen des Auslandes an. 


Luxemburg 

Mailand 

München 

Nordwestfunk, Hamburg-Köln 
Österreich 

RIAS, Berlin 

Saarbrücken 

Sottens 

Stockholm 

Straßburg 

Stuttgart 

Südwestfunk Baden-Baden 


MESSEN 


An hohen Feiertagen und bestimmten Festtagen gelangten bei den Hochamtsübertragungen die folgenden Messen 


zu Gehör. 
In Österreich erklangen z. B.: 


Bamer: Missa „Fons pietatis” (a cappella) 

Basler: Messe zu Ehren der Heiligen 
Felix und Regula 

Beethoven: Messe in C=Dur 

Buchner: Missa gregoriana 

J. N. David: Deutsche Messe a capp. 

Erhart: Messe in E (Uraufführung) 

Faria: Fatima=Messe 

Gerhold: Missa Oenipontana 

— Messe Vulgens corona 

Griesbacher: Missa in hon. St. Sigis= 
mundi (a cappella) 

Haßler: Missa secunda (a cappella) 


Haydn: Paukenmesse 

— Missa Sancta Crucis 

Hilber: Messe zu Ehren des hl. Nikolaus 
von der Flue 

Kobeck: Hedwigsmesse 

Krieg: Missa „Veni sancte spiritus” (a 
cappella) 

Kubizek: Missa brevis (a capp.) (Urauf= 
führung) 

Meßner: Missa venturi seculi 

de Monte: Missa sine nomine (a capp.) 

Monteverdi: Messe für gem. Chor (a 
cappella) 

Mozart: Missa brevis, d=Moll, KV. 65 


In Paris erklang in der Osterwoche auch J. S. Bachs Messe in h-Moll. 


— Missa brevis in G, KV. 140 

— Spatzenmesse, KV. 220 

— Missa longa C=Dur, KV. 262 

— Missa brevis in B, KV. 275 

— Krönungsmesse, KV. 317 

— Missa solemnis, KV. 337 

Nuffel: Messe zu Ehren des hl. Josef (a 
capp.), Op- 42 

Palestrina: Missa qual e il piu grande 
amor (a cappella) 

Schubert: Deutsche Messe 

Tittel: Missa festiva 

K. Walter: Missa brevis 

— Missa Adoremus (a capp.) 


In der Bundesrepublik ertönten in der Reihe der Hochamtsübertragungen neben anderen Werken auch die 


folgenden: 
Liszt: Messeind (Mü) 
Mozart: Missa brevis F-Dur, KV. 192 


(Mü) 
— Missa brevis in D-Dur, KV. 194 (Mü) 


— Krönungsmesse, KV. 317 (Stu) 
Palestrina: Missa „Papae Marcelli” 
a capp. (Mü) 


Schroeder: Missa „Regina coeli” (SWF) 


Schubert: Messe in G=Dur (Mü) 
Tremmel: Orgelmesse zu Ehren des hl. 
Bischofs Altmann (Mü) 


Vittoria: Messe „Trahe me post te” (Mü) 


Eine Eurovisionssendung des schweizerischen Fernsehdienstes brachte die Erstaufführung der Friedensmesse von 
Abbe Pierre Kaelin am Mitternachtsgottesdienst des 24. Dezember auch zum deutschen Fernsehen. 


In konzertanten Aufführungen wurden die folgenden Messen vorgetragen: 


J. S. Bach: Messe in h=Moll (1—3) 
— Messe in F=Dur (Lo) 
Beethoven: Missa solemnis (4—5) 
— Messe in C=Dur, op. 86 (Sott) 
Binchois: Messe in C (SWF) 
Bruni=-Tedeschi: Messe für die Mission 
von Nyondo (NWF) 
Byrd: Vierstimmige Messe (Lo) 
— Messe für 5 Stimmen (Stu) 
Casella: Missa solemnis „Pro pace” 
(NWF/Mail) 
Charpentier: Missa „Assumpta est Maria“ 
(Bero) 


Dufay: Messe „L’Homme Arme” (Paris) 
Geraerdts: Missa in paradisum (Fran) 
Haydn: Paukenmesse (NWF) 
— Cäcilien=Messe (Brü/Lo) 
— Nelson=Messe (Bero/Cen) 
— Harmoniemesse (Öst) 
Mich.Haydn: Missa Sancti Aloysii (Bero) 


Janälek: Feierliche Messe (Berl. O/Öst) 


Jomelli: Messe in D-Dur (Stu/Öst) 
Kodäly: Missa brevis (Lo) 
Krieg: Messe und Proprium (Öst) 
Larsson: Missa brevis (Fran) 
Monteverdi: Messe für 4 Stimmen und 
Continuo (Bero) 

Mozart: Missa brevis d=Moll, KV. 65 
(RIAS) 

— Missa brevis in C-Dur, KV. 115 

(Saar/Bero) 


— Missa solemnis c=Moll, KV. 139 (Ost) 
— Missa in honorem SS Trinitatis, 
KV. 167 (RIAS/Hil) 
— Missa brevis F-Dur, KV. 192 
(Mü/RIAS/Bero) 
— Missa brevis D-Dur, KV. 194 (1-4) 
— Spatzenmesse, KV. 220 (1—3) 
— Credo=Messe, KV. 257 (RIAS) 


Beethovens Messe in C-Dur kam auch im Schweizer Fernsehen. 


Aufgeführt wurden auch Messen a cappella: 


Caplet: Messe für dreistimmigen Frauen= 

chor (Stu) 
J. N. David: Deutsche Messe (RIAS) 
Groß: Missa in honorem Raphaelis Ar= 


changeli (Stu) 

Haßler: Missa secunda (RIAS) 
Mich. Haydn: Ein deutsches Hochamt 

(Berl. O) 

Kaminsky: Messe deutsch (RIAS) 


J. S. Bach: Fürchte dich nicht (Mü/RIAS) 


— Jesu, meine Freude (6—0) 
— Komm, Jesu, komm (RIAS) 
__ Lobet den Herrn, alle Heiden (SWF) 
— Singet dem Herrn (3—3) 
_ Der Geist hilft unserer Schwachheit . 
auf (2—1) 
Bruckner: Os justi (Mü) 
— 4 Motetten a capp. (Mü) 


Büchtger: 3 Johannes=Motetten (Stu) 
Buxtehude: Lobsinget dem Herrn (RIAS) 
Caldara: Regina coeli laetare, alleluja 

(Fran) 


di Lasso: Missa octavi toni „Puisque j’ai 


perdu” (RIAS) 
—- Missa „Ecce nunc benedicte Domi= 
num” (RIAS) 
Machaut: Messe de Notre Dame 
(Mü/Berl. O) 
Ockeghem: Messe für Chor a cappella 
(SWF) 


Palestrina: Missa „Tu es Petrus” (Stu) 


MOTETTEN 


Distler: Der Totentanz (Stu/Hil) 
Gabrieli: O domine Jesu Christe (Mü) 
Heiller: Ach, wie nichtig (NWF/RIAS) 
di Lasso: „Quo properas, facunde nepos 


Atlantis?” (Mü) 
— Lauda Sion salvatorem (Mü) 
Lully: Dies irae (Bero) 
Mozart: Ave verum, KV. 618 (2—3) 
— Sancta Maria, KV. 273 (Ost/Bero) 
— Parasti mensam (Ost) 
Palestrina: Salvator Mundi (Ost) 
Pepping: Jesus und Nicodemus (Hil) 
Philipp: Passionsmotetten (SWF) 


— Missa brevis C-Dur, KV. 259 
(RIAS/Brü/Lux) 
— Missa longa C-Dur, KV. 262 (Öst) 
— Missa brevis in B-Dur, KV. 275 (Hil) 
Mozart: Krönungsmesse, KV. 317 (44) 

— Missa solemnis, KV. 327 

(RIAS/AFN/Bero) 
— Große Messe in c=Moll, KV. 427 (3—3) 
Nußbaumer: Festmesse 5 (Mü) 
Pergolesi: Doppelchörige Messe (Bero) 
Firo Peters: Missa in honorem S. Jo= 
sephi (SWE) 
Schubert: Messe in As-Dur (Berl. O/Bero) 


— Messe in Es=Dur (Berl. ©.) 
— Messe in G=Dur (Stu/Paris) 
— Deutsche Messe (SWF) 
Heino Schubert: Missa brevis in E (RIAS) 
Strawinsky: Messe (4—1) 
Weber: Jugendmesse (Öst) 
— Missa „Assumpta est” (Brü) 


— Missa „Papae Marcelli” (SWF/RIAS) 
— Messe „Ascendo ad patrem” (Stu/Hil) 
— Messe a voce virili (Cen) 
Pepping: Deutsche Messe (Stu) 
des Pres: Missa „Pange lingua” 

(Berl. O/Lo/Bero) 


— Missa „Da pacem” (SWE) 
— Missa de Beata Virgine (SWE) 
H. Schütz: Deutsche Messe (Hil) 
Poulenc: Quatre Motets (Stu) 
des Pres: Ave Maria (Mü) 
— Ave Christe immolate (Stu) 
— Vultum=tuum (Fran) 
Raphael: Im Anfang war das Wort (SWE) 
Rubbra: Motette (Lo) 
Scheidt: In dulci jubilo (RIAS) 
Schütz: Heu mihi Domine (Stu) 
Senfl: Motette für den Reichstag in Augs= 

burg 15730 (RIAS) 
Strawinsky: 2 Motetten (Cen) 
Vittoria: Tenebre factae sunt (Ost) 
— Netimeas Maria (Mü) 


(Schluß folgt) 
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FRANZ CuUuNo 


Methodische Stimmerziehung — schon beim Kinde 


Jedem einsichtigen Musikerzieher sollte es als eine 
Selbstverständlichkeit erscheinen, daß eine Gesangs= 
begabung so früh als möglich gefördert werden muß. 
Diese Forderung, in alter Zeit Gemeingut aller den= 
kenden Menschen, ist auch heute noch nicht ganz ver- 
gessen. Ihre Geltung aber ging verloren. Verloren= 
gegangen ist auch die auf ihr basierende Methodik, 
die solistische Stimmerziehung des Kindes als Grund= 
lage für die spätere Entwicklung zum Gesangskünst=- 
ler. Es sollte dringendes Anliegen zukünftiger Musik= 
erziehung sein, eine auf methodische Stimmerziehung 
gerichtete Schulung der Kinderstimme — überdurch- 
schnittlicher Begabung — an Hand eines vorhandenen, 
umfangreichen Unterrichtsmaterials zu rekonstruieren. 


Im allgemeinen besteht die leider irrige Auffassung, 
stimmbegabten Knaben durch Eintritt in einen der 
zahlreichen Sängerknaben-Chöre oder ein kirchliches 
Musik-Internat eine Stimm= und Gesangsausbildung 
zu ermöglichen. Dieser Auffassung könnte man für 
die Ausbildung zum Chorsänger zustimmen, obwohl 
Grund zur Annahme besteht, daß die stimmlichen 
Anforderungen dieser Chöre eine naturgemäße Stimm= 
entwicklung nicht erwarten lassen; denn nur soli= 
stischer Gesangsunterricht kann diese vermitteln. Wie 
es mitunter um die Stimmerziehung in solchen Sänger= 
knabenchören steht, geht aus der Äußerung eines 
Chorleiters hervor, der, um seine Methode befragt, 
antwortete: „Das ist sehr einfach bei uns, wir machen 
da (Stimmbildung) keine großen Geschichten. Die 
neueintretenden Knaben hören sich das gute Singen 
von den Älteren, die es schon können, ab.“ Es ist auch 
ungerecht, bei einem konzertierenden Knabenchor 
eine methodische Stimmerziehung zu erwarten. Sie 
würde erfordern, daß jede Stimme zunächst in einem 
jahrelangen sorgfältigen Gesangsunterricht auf soli= 
stischer Basis geschult und erzogen wird, und dies 
schließt zunächst jedes Chorsingen aus. Man erzieht 
aber keine Sänger, um sie dann, nach vollendeter 
Ausbildung, womöglich kurz vor dem Stimmwechsel, 
in einen konzertierenden Chor zu stecken. (Ganz 
abgesehen davon, daß der Chorgesang seine eigene 
Methodik erfordert.) Wenn Kinder aber, wie es Lud= 
wig Heß formulierte, ungeschult bis zur Mutation 
Chorgesang treiben, während der Mutation sich selbst 
überlassen bleiben, wenn sie, im Chor singend, ihr 
eigenes, oft feines Gehör für ihre eigene Einzelstimme 
abstumpfen oder gänzlich verlieren, dann, so bekennt 
der angesehene Gesangspädagoge im Jahre 1927, wun- 
dere es ihn nicht, „daß wir ein stimmarmes Deutsch= 
land geworden sind“, 

Diese Feststellung muß heute, nach einem zweiten 
Weltkrieg, im Zeichen einer erheblichen Verschärfung 
des Existenzkampfes, schließlich auch im Zeichen einer 
offensichtlichen Zuwendung junger Menschen zu 
amusischen Dingen besonderes Gewicht erhalten. Man 
baut im Kriege zerstörte Opernhäuser wieder auf, 
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eröffnet sie mit allem Glanz — aber sollte man nicht 
auch daran denken, daß andere Zeiten andere Metho= 
den verlangen? Die heutige Gesangsmethodik ist aus 
den so ganz anders gearteten gesellschaftlichen und 
sozialen Verhältnissen um 1850 hervorgegangen. Sie 
basiert in ihren wesentlichen Grundsätzen auf den 
Auffassungen, die sich zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
aus einer Konfrontation des Mutationsproblems, 
jenes Gespenstes der modernen Gesangsbildung, mit 
dem nach der Französischen Revolution einsetzenden 
Massen-Gesangsunterricht herauszubilden begannen. 
Welcher Gesangslehrer kann sich heute rühmen, wie 
Manuel Garcia pere (1775 bis 1832) achtzig Privat= 
schüler zu unterrichten? Die Geschichte der Ausein= 
andersetzungen zu berichten, welche zwischen 1830 
und 1880 zu unserer heutigen Methodik geführt haben, 
scheint bisher kaum gelockt zu haben. Der in allen 
Auseinandersetzungen stärkere Zeitgeist hat wider 
alle Tradition, wider alles bessere Wissen, den Lauf 
der Dinge bestimmt. Aber schon Emma Seiler (geb. 
1821 in Würzburg), die später in den USA zur Be= 
rühmtheit gelangte Gesangspädagogin — nach Ansicht 
Julius Stockhausens schrieb sie „eines der besten 
Werke über Gesangskunst” —, vermutete eine kom= 
mende Rückwendung der Gesangslehre zu den alten, 
einfachen Methoden reiner Musikerziehung. Sie 
schrieb dies im Jahre 1861, zu einer Zeit, in der sich 
die Stimmforschung und Gesangspädagogik, man darf 
es wohl aussprechen, alles von der Entwicklung einer 
wissenschaftlich fundierten Methodik versprach. Alles, 
denn die Schwierigkeiten, die sich den Gesangsschulen 


. boten, waren nicht geringe, insonderheit in Deutsch= 


land, wo das Schlagwort vom Verfall der Gesangs= 
kunst zu den lebhaftesten Auseinandersetzungen ge= 
führt hatte. Wenn man die seitherige, fast hundert= 
jährige Entwicklung übersieht, dann dürfte Emma 
Seiler recht gehabt haben. Ihre Vermutung, Gesang 
werde eines Tages wieder nach streng musikalischen 
Grundsätzen gelehrt werden, dann, wenn die Wissen= 
schaft die Stimmbildung mit größter Genauigkeit zu 
deuten wisse, scheint sich in unserer Zeit zu erfüllen. 
Vieles spricht dafür. Die Gründe im einzelnen zu 
erörtern, ist hier nicht der Raum. Auf wissenschaft= 
lichem Gebiet muß auf die zunehmende Vertiefung der 
Theorie der Stimmbildung im Sinne neuester Erkennt= 
nis in der Neuro=Physiologie (Husson) hingewiesen 
werden, welche dem Lautgebungszentrum der Groß= 
hirnrinde die Bestimmung der Frequenz, d. h. der 
Schwingungszahl pro Zeiteinheit, der Tonhöhe also, 
zuweist,. Entschieden eine Hypothese, welche den bis= 
her geltenden Modellvorstellungen (Polsterpfeife) 
gegenüber den heutigen Auffassungen von der Leib= 
Seele=Einheit Rechnung trägt. Sahen das ı9. und 20. 
Jahrhundert das Problem der Stimmbildung aus der 
von den Physiologen und Akustikern im Vergleich 
mit dem Instrument entwickelten musculo=elastischen 


“ 


Theorie (R. Luchsinger, Physiologie der Stimme, Basel 
1953), aus den mechanistisch-kausalen Zusammen-= 
hängen, so dürfen wir heute, im Hinblick auf die 
Hussonsche Theorie, das Hauptgewicht jeder stimm- 
bildnerischen Entwicklung, wie in alter Zeit, wieder 
der musikalischen Erziehung beimessen. Dies kann 
nur im Sinne einer Rückwendung zur alten italie= 
nischen Methodik vor sich gehen. Gesangsunterricht 
muß wieder Musikunterricht werden, für dessen 
Systematik es sich von selbst versteht, daß er in der 
Kindheit beginnt, und nicht erst, wie in der modernen 
Zeit, nach dem Stimmwechsel. Nicht die ausgereifte 
Stimme der Zwanzigjährigen muß gebildet und (musi=- 
kalisch) erzogen werden, sondern der ganze Mensch, 
der singt — der zukünftige Gesangskünstler. Ein 
erwachsener Mensch aber hat niemals Zeit für eine 
gründliche Ausbildung, auch dies sei erwogen. 


Wir haben von der Mutation als dem Gespenst der 
modernen Gesangslehre gesprochen, Im Begreifen 
jedes natürlichen Vorganges, also auch des Stimm= 
wechsels, bietet sich jedoch die Möglichkeit seiner päd= 
agogischen Meisterung. Das geht aus den alten Schu= 
len, wie zum Beispiel aus der des Pariser Konserva= 
toriums (1803), welche für den Unterricht mutierender 
Stimmen strenge Anweisungen gibt, ebenso hervor 
wie aus allen andern, der Kunst des Gesanges gewid= 
meten theoretischen Werken (H. G. Nägeli, A. B. 
Marx, A. F. Häser u. a.). Die im Stimmwechsel befind= 
liche Stimme ist zu dieser Zeit, entschieden in An= 
lehnung an die damals noch lebendigen Vorstellungen 
der alten Italiener (Pistocchi, Bernacchi, Porpora) und 
unter Berücksichtigung individueller Bedingungen, 
von außerordentlichem Interesse, Es gilt, die durch 
das rapide Wachstum — nicht nur des Kehlkopfes, des 
ganzen reifenden Menschen — eintretenden Verände= 
rungen (der Stimmlage, Stimmstärke, Timbre) auszu= 
balancieren, durch musikalische Übung der Stimme 
abrupte Veränderungen ausgleichend zu beeinflussen 
und, vollkommen im Sinne der Hussonschen Ganz= 
heits-Theorie: den sich entscheidend entwickelnden 
jungen Menschen (Geschlechtsreife) — als Sänger — 
zur stimmlichen Reife zu führen. 

Die im 19. Jahrhundert eingetretene Verquickung aller 
die Kinderstimme betreffenden.Fragen mit dem Chor= 
gesang der Schule macht es schwer, klare Auffassun= 
gen herauszustellen. Ärzte, Gesangslehrer und Musik= 
erzieher fanden für die Schule endlich die Formel von 
der Dispensierung der Mutierenden. Der echte 
Stimmbildner, der sich ja immer wieder nur der 
einzelnen Stimme zuwenden kann, kommt, wenn wir 
das Urteil Albert Greiners, auf das sich auch Ludwig 
Heß beruft, als maßgebend ansehen, auch heute zu 
den gleichen Auffassungen wie die alte Zeit. P. Nitsche 
hat sich kürzlich in seiner interessanten und wert= 
vollen Schrift „Die Pflege der Kinderstimme“!) für die 
vormutationelle Stimmerziehung ausgesprochen, ge= 
stützt auf breitere Erfahrungen im Schulmusikunter= 
richt. 

Die Auffassungen schieden sich einst unter‘ dem 
zunehmenden Einfluß der rationellen Stimmbildungs= 
methode Manuel Garcias fils (1805—1906), des Erfin= 
ders des Kehlkopfspiegels (1855), dessen 1840 in Paris 
erschienene „Ecole de Garcia“ — der Titel soll besagen, 
daß es sich um die Methode seines bereits erwähnten 
Vaters, des berühmten Tenors und Komponisten, han= 
delt — als die bahnbrechende Methodik unserer Zeit 


1) Paul Nitsche, Die Pflege der Kinderstimme, I und II. Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz, 


anzusehen ist. Jedoch Garcias, des Sohnes, phonetische 
Interpretation der alten Meister des Gesanges ist eine 
Schule für die „höhere Ausbildung im Gesange”. Nur 
diese fand das Interesse der modernen Gesangsschulen. 
Die Kinderstimme interessierte sie nicht mehr, ihre 
Erziehung blieb dem Chorgesang der Schule, meist 
wohl dem Zufall überlassen, 


Diese Einstellung ist nur aus den besonderen Bedin- 
gungen unserer modernen Gesangspädagogik zu ver= 
stehen. Die den Sängern so nachteilige Erhöhung. der 
Orchesterstimmung, die aus akustischen mehr noch 
als aus künstlerischen Gründen bevorzugte Höhenlage 
aller Stimmen, das Zurücktreten der Koloratur durch 
den musikdramatischen Stil — alle diese im Grunde 
genommen gegen die Stimme gerichteten Bedingungen 
unserer heutigen Kunstgesangspraxis haben die Sy- 
stematik der Gesangslehre in eine verwirrende Zahl 
von Methoden aufgesplittert. Einst Mittelpunkt aller 
musikalischen Erziehung und Disziplin, landete sie in 
einem Vakuum von sich vielfach widersprechenden 
Theorien, belastet mit dem Odium der Halbwissen= 
schaftlichkeit. Der Kinderstimme und ihrer natürlichen 
Entwicklung konnte daraus kein Segen erwachsen. 


Die Zeit scheint aber eine entschiedene Lösung der 
aufgeworfenen Frage zu verlangen. Sie kann nur 
durch eine Rückwendung erreicht werden, durch eine 
Schule des Gesanges, welche die Entwicklung der 
menschlichen Singstimme im entscheidenden Wachs= 
tum meistert, in einem geschlossenen musikerziehe- 
rischen Ausbildungsgang vom Kind zum Erwachsenen. 
Eine derartige Rückwendung bedeutet nicht die Auf= 
gabe unseres heutigen Wissens um Stimme und 
Methodik; sie bedeutet vor allem Besinnung auf das 
eigentliche Wesen der Stimme — den singenden 
Menschen. 


Stimmung und Stimme 


Unsere alten, klassischen, romantischen und neu= 
romantischen Meister von Bach über Mozart, Beet- 
hoven, Brahms bis einschließlich Bruckner, Reger und 
Strauss schrieben ihre Werke, die auch heute noch 
zum eisernen Bestand der Musikliteratur zählen, in 
Tonarten mit einer a’-Stimmung von 870 einfaıhen 
Schwingungen. Diese außerordentlich reichhaltige, 
wertvolle Literatur hört man heute fast nur mehr mit 
einer a’-Stimmung von 890 einfachen Schwingungen. 
Die Folge: die Klangfarben verändern sich dabei ganz 
wesentlich. 


Was würde man von einem Maler sagen, der ein 
klassisches Gemälde, mit anderen, also helleren Farben 
kopiert? Bei der Musik nimmt man diese historische 
Verfälschung leider als ganz selbstverständlich hin. 


Wie groß die Vortäuschung falscher Klangfarben ist, 
sei kurz nachgerechnet: 


cis 715 Si“ 
Molldrkl. a_ Schwingungsverhältnis: 6 oder: 24 
fis 5 20 
cis 6 30 
Durdrkl. ais Schwingungsverhältnis: 5 oder: 25 
fis 4 20 


Hat a’ 870 Schwingungen, so hat demnach ais’: 
870 mal 25, 
24 
a’-Stimmung hat also 20 Schwingungen mehr als das 
originale a’ und nur 16 Schwingungen weniger als das 
originale ais’. Sie liegt daher näher dem ursprüng= 


sind 906 Schwingungen. Die heute übliche 
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lichen ais’. Die Abweichung von der originalen Ton= 
artenverfärbung ist so groß, daß vor einigen Jahren 
die französische Akademie einen Appell zur Rückkehr 
in die Originalstimmung erließ. Leider ist dieser von 
großer Verantwortung getragene Mahnruf an die 
ausschlaggebenden Stellen unbeachtet geblieben. 


Außer der Klangverfärbung — etwa bei der „Eroica” 
als typischem Es=Dur=Beispiel — sei aber auch auf 
folgende Tatsachen hingewiesen: Gezwungenerweise 
müssen alle Sänger (ob Solisten oder Choristen) durch 
die überhöhte Stimmung den Stimmorganen wesent= 
lich schwierigere und anstrengendere Leistungen ab= 
verlangen. Man hat bisher nirgends Erfahrungen 
sammeln können, wie weit die menschliche Stimme 
dieser unnatürlichen Übersetzung nachfolgt. War es 
bisher schon schwierig, die Neunte Sinfonie in ihren 
gesanglichen Anforderungen gut zu bringen, so wird 
das immer weniger möglich. Die Stimmen werden 
unnatürlich in Anspruch genommen und damit zwei= 
fellos schneller ruiniert. 

Die vielen Tausende von Flügeln und Klavieren, 
welche vor Jahrzehnten für eine Stimmung mit 870 
a’=Schwingungen gebaut wurden, halten diese meh-= 
rere Zentner betragende Überbelastung der Spannung 
kaum aus. Zur Pflege der Kammermusik ist eben 
auch für diese Instrumente zwangsweise die moderne 
überhöhte Stimmung nicht zu umgehen. 

Ob die maßgebenden Kreise aus Verantwortung gegen 
die Singstimme und aus Wahrhaftigkeitsempfinden 
den Weg zur originalen 870=a’-Stimmung zurück= 
finden? Karl Lampart 


AUS DEN SINGSCHULSÄLEN 


Junggesang 1957 


Der Junggesang der Augsburger Albert-Greiner-Sing= 
schule findet heuer vom 28. Juni bis ı. Juli statt. Das 
Sonntagskonzert am 30. Juni, vormittags 11 Uhr, ist 
wieder vor allem für die auswärtigen Singschullehrer 
und Verbandsmitglieder. Letztere treffen sich am 
Nachmittag zur satzungsgemäßen Jahreshauptver= 
sammlung des Verbandes der Singschulen E.V. 


Die städtisch subv. Singschule Weinheim a. d. B. ver= 
anstaltete am 6. April ihren Junggesang 1957 im ersten 
Teil als Gedächtnisveranstaltung zum 100. Todesjahr 
Joseph von Eichendorffs. Unter Leitung von Alphons 
Meißenberg und unter Mitwirkung eines Instrumen= 
talkreises sangen Schüler und Schülerinnen der Sing= 
schule Lieder nach Eichendorff-Texten von Mendels- 
sohn, Franz, Wolf, Brahms, Philipp, Bresgen u. a. Der 
zweite Teil brachte die heitere Kantate „Max und 
Moritz“ für Jugendchor, Soli und Instrumente von 
Albert Rosenstengel. 
Die Städtische Singschule Nürnberg stellte ihren 
Junggesang 1957 unter den reizvollen Leitgedanken 
„Die ganz großen Meister machen Musik für die ganz 
kleinen Sänger“. Waldemar Klink hatte für die Auf- 
führung am 23. Mai folgendes Programm zusammen- 
gestellt: 
1. Joseph Haydn: Fünf schottische und walisische 
Volkslieder. 
2. W. A. Mozart: Vier kleine Lieder mit Soloinstru= 
menten. 
3. Ludwig van Beethoven: Vier schottische Lieder aus 
Opus 108, 
4. Robert Schumann: Fünf Kinderlieder aus Opus 79. 


5. Carl Orff: Vier Musiken auf Volkslieder aus dem 
Orff=Schulwerk. 


6. Bela Bartök: Vier ungarische Volkslieder. 
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7. Paul Hindemith: Wir bauen eine Stadt. Ein Spiel 
für Kinder. 

8. Robert Schumann: Fünf Frauenchöre, zu einem 
Ganzen gestaltet und instrumentiert von Hans 
Pfitzner. 

9. Franz Schubert: Deutsche Tänze aus Opus 33, zu 
10 Chorwalzern geformt und betextet von Richard 
Heuberger. 

Es singen 2000 Schüler und Schülerinnen der Sing= 
schule und die Nürnberger Singgemeinschaft. 


Die Städtische Singschule Erlangen — Leitung Hans 
Reitzammer — beginnt ihren Junggesang am 28. Juni 
mit einer Einzugsmusik aus dem Orff-Schulwerk. 
Europäische Volkslieder in neuen Sätzen mit Instru= 
menten, Lieder aus dem Orff-Schulwerk und die 
„Struwwelpeter-Kantate” von Franz Biebl sind die 
Hauptteile des Programms, die durch Spielstücke von 
Orff und Bergese verbunden werden. | 


Die Städtische Singschule Memmingen wirkte am 
24. März bei einer Aufführung der Matthäuspassion 
von J. 5. Bach in der St.-Josefs-Kirche mit. Die 
Jugend= und Chorklassen der Singschule übernahmen 
den Chor II. Die Aufführung, für Memmingen ein 
außergewöhnliches Ereignis, stand unter Leitung von 
Singschuldirektor Ludwig Kränzle. 


Der 16. Lehrgang 


Mit einem musikalischen Vortragsabend wurde der 
16. Lehrgang am Deutschen Singschullehrer- und 
Chorleiterseminar in Augsburg beschlossen. Die Lehr= 
gangsteilnehmer mit einigen Gästen und mit Susi 
Lautenbacher, Violine, und Reinhold Lampart, Klavier, 
als Solisten brachten Kammermusik von J. Chr. Faber, 
H. G. Tartini und L. v. Beethoven sowie Chöre und 
Chorsätze von Distler, Neumeyer, Schwarz und von 
alten Meistern zur Aufführung. 


DER VERBAND BERICHTET 


Die Kassenverwaltung des Verbandes der Singschulen 
E.V. bittet alle Mitglieder (Singschulen und Einzel= 
mitglieder), bis spätestens ı. Juni 1957 die Abonne- 
mentsgebühren für die „Neue Zeitschrift für Musik” 
einzuzahlen. Der Kassenabschluß muß bis zur Jahres- 
hauptversammlung in Ordnung sein. 


Dem Verband der Singschulen E. V. als Einzelmitglied 
ist beigetreten: Ella Ederer, Singschullehrerin, Augs= 
burg. 

Das Singschullehrer= und Chorleitertreffen in der Wies 
kann heuer nicht durchgeführt werden. 1958 ist wieder 
ein derartiges, der Weiterbildung gewidmetes Treffen 
geplant. i 


Um die Möglichkeiten für einen vierwöchigen Ergän= 
zungskurs für Singschullehrer am Augsburger Seminar 
zu untersuchen, der für die Zeit vom 8. April bis 
3. Mai 1958 stattfinden könnte, sind Mitteilungen von 
daran interessierten Singschullehrern an das Sekre- 
tariat des Deutschen Singschullehrer- und Chorleiter= 
seminars — Augsburg, Maximilianstraße 59 — er- 
wünscht. Der Ergänzungskurs soll vor allem auch die 
Einzelstimmkontrolle der Teilnehmer berücksichtigen. 


Singschuldirektor Hans Reitzammer, Erlangen, refe= 
rierte bei der Elbacher Ostermusikwoche über Fragen 
der Jugendstimmbildung und der Singschulen. 


An dem „Festlichen Chortreffen” des Verbandes Deut- 
scher Oratorien= und Kammerchöre E. V., Landesver= 
band Bayern, vom ıo0. bis ı2. Mai 1957 beteiligten 
sich die Singschulen aus Augsburg, Kaufbeuren und 
Markt-Oberdorf. Ausführlicher Bericht folgt. 


* 
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ONORE DAUMIER 
(1808-1879) 
Aus der Reihe 


Pariser Silhouetten“ 


Das Format wird größer und größer: „Unsere Zeitung hat die Absicht, uns angenehm zu überraschen. Sie wird in 
Kürze ihr Format vergrößern.” - „Um Gottes Willen, ist das überhaupt noch möglich? ..."- „Doch, doch, es geht schon! ...” 


Unhandliche Zeitungsformate gibt es auch heute noch, freilich mehr im Ausland als bei uns. 
Nicht immer entspricht jedoch — um ein Wortspiel zu gebrauchen — das „Format“ dem 
Format, d. h. der geistige Inhalt dem Seitenmaß. Man sagt uns, bei der Frankfurter 
Allgemeinen Zeitung sei das eine so gut und richtig wie das andere. Wie würde sich sonst 
auch die ständige Zunahme der Leserzahl erklären? In wenigen Jahren ist die tägliche 
Durchschnittsauflage auf über 190000 Exemplare gestiegen. Unter den anspruchsvollen 
Lesern, die sich nicht mit den Tatsachen begnügen, sondern sich über die Hintergründe 
unterrichten wollen, erwirbt sich die Frankfurter Allgemeine täglich neue Freunde. „Kein 
noch so arbeitsreicher Tag ist wirklich beendet, ohne wenigstens noch einen Blick in die 
Frankfurter Allgemeine Zeitung zu werfen“, schrieb uns eine Leserin aus dem Saarland.... 
„Haben Sie vor allem Dank für den kulturellen Teil, der grade in den letzten Jahren uns 
soviel bedeutete.“ — Ein Monatsabonnement kostet 4,50 DM. Wir senden Ihnen gern einige 


Probezeitungen. Schreiben Sie bitte an unseren Verlag in Frankfurt am Main, Börsenstraße 2-4. 


Sranffurler Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 


Leitung: Professor Konrad Lechner 


Dozenten: Reinhold Barchet, Harro Dicks, Hermann 
Heiss, Konrad Lechner, Hans Leygraf, Ger= 
hard Meyer-Sichting, Wolfgang Widmaier, 
Heinz Rehfuss. 

Meisterklassen und Ausbildungsklassen 

Opern= und Orchesterschule 

Seminar für Privatmusikerzieher mit Staatsexamen 


Auskunft und Anmeldung: 


Sekretariat Darmstadt, Hermannstraße 4 
Tel. 8031, Nebenstelle 339 


Bayer. Staatskonservatorium der Musik 


Würzburg 


Würzburg, Mergentheimer Straße 76 - Ruf: 72690 


Direktor: Hanns Reinartz 


Ausbildung in allen Zweigen der Tonkunst. 


Instrumental= und Gesangsklassen — Orchesterschule — 
Dirigentenklasse — Kompositionsklasse — Privatmusik= 
lehrer-Seminar — Abteilung für katholische Kirchen= 
musik — Opernschule — Lehrgänge für Musikgeschichte, 
Operngeschichte, Operndramaturgie, Instrumentenkunde, 
Musiktheorie und Gehörbildung. 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Leitung: Generalmusikdirektor Prof. Heinz Dressel 


Meister» u. Fachklassen für alle Instrumente und Gesang, 

Dirigieren und Komposition, Seminare für Privat-Musik= 

Lehrer und Rhythmische Erziehung, ev. u. kath. Kirchen= 

musik, Opern» und Opernchorschule, Studio für neue 
Musik. 


Abteilung Tanz: Bühnentänzer und Bewegungslehrer 
Leitung: Kurt Jooss 


Abteilung Schauspiel und Sprecen: 
Leitung: Heinz Dietrich Kenter 


Essen=eWerden -— Telefon 49 24 51/3 


Ze | 


Akademie für Musik und Theater 


Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lothar von Knorr 
Ausbildungsklassen 


für Komposition, Dirigieren, Gesang, Klavier, Harfe, 
alle Streich=- und Blasinstrumente 


Solistenklassen 
Abteilung für Kirchenmusik (A-Prüfung) 
Musikseminar, Rhythmikseminar 


Schulmusikabteilung 
(Ausbildungszweige für höhere Schulen u. Mittelschulen) 


Opernabteilung / Schauspielabteilung 
Fachabteilung Tanz / Orchesterschule 


Auskunft erteilt die Geschäftsstelle der Akademie, 
Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 612 47 


Badische Hochschule für Musik Karlsruhe 
Direktor: Professor Walter Rehberg 


Abteilungen für: Privatmusiklehrer, Schulmusik, Kirchen» 
musik, Solistenausbildungsklasse, Chorerziehung, Opern» 
und Orchesterschule, 


Klavier; Prof. Rehberg (Meisterklasse), Knieper, Rybing, 
Prof. Schelb, Slavin. — Violine: Stanske (Meisterklasse), 
Kiskemper. — Bratsche: Dietrich (Meisterklasse), — Vio= 
loncello: Koscielny (Meisterklasse), Spengler. — Gesang: 
Müller (Meisterklasse), Kammersängerin Elisabeth Fried- 
rich,‘ Hartwig, Berberich=Rahner, — Dirigieren: General= 
musikdirektor Krannhals. — Flöte: Delius. — Blasinstru= 
mente: Mitgl. der Bad. Staatskapelle. — Hochschulorchester: 
Dietrich. — Chorerziehung: Wehrle.— Opernschule: Gene- 
ralmusikdirektor Krannhals. — Musiktheorie u. Musiks 
geschichte: Stellvertr. Direktor Dr. Gerhard Nestler, 
Hesse, Prof. Krauss, Prof. Schelb (Komposition). 


Auskunft durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Lin, 
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Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf.RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern. — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernschule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke, — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Friedrich Wührer, Prof. Laugs, Schulze, Rehberg, Mayer, 
Vogel, Schwarz, Landmann (Orgel). — Violine: Mendius, 
Ringelberg. — Viola: Krug. — Violoncello: Adomeit. — 
Blasinstrumente u. Harfe: Mitglieder des Nationaltheater= 
orchesters. — Chor: Wilke. — Opernschule: Dr. Klaiber, 
Dr. Eggert, Vogt. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs= und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare, 
Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber=- und Berufsausbildung 
bis zur fachlihen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(51738) 


MUSIKANTIQUARIAT 
HANS SCHNEIDER 


Tutzing/Obb. 
Postfach — Tel. 475 


München, Weinstr. 7/I 
Tel. 294810 


ALLES AUF DEM GEBIETE ERNSTER MUSIK 


Klavierauszüge — Partituren — Instrumental= und 
Kammermusik — Gesangsnoten — Musikliteratur 


Musikalische Seltenheiten und Erstausgaben 


Ankauf Verkauf 


n Na 


EDITIONS HEUGEL & CIE, PARIS 
Aus der Reihe klassischer 


STUDIENPARTITUREN 


15. Mai 1957 — 125. Todestag 


KARL 
RAU EIBERG BGN 1! 
ZAELTER 


mit deutschen Analysen 


BERLIOZ 


Benvenuto Cellini op. 23, Ouvertüre . 
Fantastische Symphonie op. 14. . . . 
Fausts Verdammung: Drei Stücke op. 24 . 
Römischer Karneval op. 9, Ouvertüre . 


BRAHMS 


Symphonie Nr. 1-4 GERT cc Ge 
2. Klavierkonzert in B=Dur op. 83 . 
Violinkonzert in D-Dur op. 7... .. .. 
Variationen über ein Thema von Haydn op. 56a 
Tragische Ouvertüre op. 81 . . EL 
Klavierquintett in f=Moll op. 34 . c 
Streichquartett in c=Moll op. 5ı Nr. ı. ausgewählt 
Streichquartett in a=Moll op. 5ı Nr. 2. 

Streichquartett in B=-Dur op. 67 . und herausgegeben 


LISZT von Ludwig Landshoff 
Erstes Klavierkonzert in Es-Dur. . . 
Les Preludes, Symphonische Dichtung . 

SCHUMANN 


Symphonie Nr. 1-4 . . 
Klavierkonzert in a=Moll 


Fünfzig Lieder 


für eine Singstimme 
und Klavier 


je 


32 Lieder nach Gedichten von 
Goethe und 18 Lieder nach 
Worten vonSchiller, Schlegel, 


Alleinauslieferung für Deutschland: 


Musikverlag Otto Junne G.m.b.H. 


München 15, Mittererstraße ı 


Zu beziehen durch alle Musikalienhandlungen 


Verlangen Sie unseren Taschenpartiturkatalog 


Kurt Herrmann 
Der fröhliche Musikant 


Ein neuer Weg für den Anfangsunterricht 
im Klavierspiel. 
Band I: Volkslieder und Tänze im Fünftonraum, 
Band II: Die Erweiterung des Fünftonraumes. 
Preis je DM 6,— 

„Ein neuer Weg für den Anfangsunterricht im Klavier= 
spiel“, so lautet der Untertitel. Er hält, was er ver= 
spricht. Der Verfasser beschränkt sich im Band I auf 
den Fünftonraum, bietet aber dafür eine erstaunlich 
große Wahl von Kinder- und Volksliedern in den ver= 
schiedensten Rhythmen, Tonarten und unter Zugrunde= 
legung immer neuer Begleitungsarten. Überall wird 
der Schüler zum eigenen Erfinden, Variieren, Aus= 
gestalten angeregt und nicht nur technisch, sondern in 
seinem Musikverständnis gefördert.” 


Kurt Herrmann 


Spiel mit Tönen 
2 Hefte je DM 3,80 


„Die zwei Hefte sind mit Abstand die beste auf 
deutschsprachigem Gebiet entstandene Klavierschule, 
die mir jemals begegnet ist. Jawohl ‚Klavierschule’! 
Denn die Bemerkung des Verfassers im Vorwort ist 
viel zu bescheiden: ‚Die Sammlung möchte in erster 
Linie eine freundliche musikantische Beigabe zu irgend= 
einer Klavierschule sein’. Sie selbst ist eine herrliche 
Klavierschule, neben der eine andere höchstens für 
gewisse technische Zwecke in Betracht kommt.” 

Prof. Dr. Walter Georgii, Tübingen 


NEUZEITLICHE KLAVIERSCHULEN 


Tieck u.a. 
Ed.Schottı15 . kart. DM 6,50 


BES@I O5 SOHNE 
MAINZ 


Gustav Kugler 


Neue Klavierschule 
2 Hefte je DM 3,50 


Von der kleinsten Übung bis zum vollen Sonatensatz 
ist alles den Werken berühmter Meister des Barocks 
und der Klassik entnommen. Der Schüler wird zu 
selbsttätigem Erleben und Entdecken erzogen. Ver= 
zierungen, Tonleitern und gebrochene Akkorde sind 
keine toten Figuren mehr. Besonders wertvoll und 
in dieser Art erstmals in einer Schule behandelt sind 
die Improvisationsübungen. Diese sind durchgehend in 
die übrigen Studien eingeordnet und erscheinen in 
mehr oder weniger gebundener Form als Anleitung zu 
Variationenbildung gegebener Motive. Wer Bescheid 
wissen will, wie man ein neues Musikstück geistig 
und technisch am besten bewältigen kann, greife zu 
dieser vorzüglichen Klavierschule! 


Anton Wolfer 
Klavierschule 
DM 6,50 

In der Wolfer-Landoltschen Klavierschule wird vor 
allem Lesefertigkeit, Schulung des Gefühls für Rhyth= 
mus und Tonart sowie Entwicklung der Hand an= 
gestrebt. Lesefertigkeit sucht der Verfasser durch das 
gleichzeitige Erlernen von Violin» und Baß=Schlüssel 
von Anfang zu erreichen. Die andern Ziele verfolgt 
er langsam, systematisch und mit zahlreichen guten 
Beispielen, wobei besonders durch die Verwendung 
polyphoner Übungen die Unabhänigkeit der beiden 
Hände und die Vorbereitung zum Bach-Studium ge= 
fördert werden. 


VERLAG HUG & CO. : ZURICH 22 


Postfach 


YNGVE JAN TREDE 


MUSIKLEHRERIN Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
(Privatmusiklehrerexamen, 6 Semester Schulmusik) 2 Hörnern und Pauken 
sucht Mitarbeit in Sortiment oder Verlag mit der Partitur/Solo DM 18,— 


Möglichkeit zur Ablegung der Musikalienhändlerprüfung. Aufführungen u. a. NDR Hamburg, DDR-=Rundf., Berlin 
Angebote unter M 646 an die Zeitschrift erbeten. | | UGRINO VERLAG HAMBU RG 


Schleswig-Holsteinische Musikakademie und Norddeutsche Orgelschule Lübeck 


Direktor: Jens Rohwer - Am Jerusalemsberg 4, Telefon 2 07.10 


Meisterklassen (Klavier: Hansen, Orgel: Prof. Walter Kraft, Violine: KM Fr. Wührer, ee na er 
Ausbildungsklassen (Komposition): Klavier, Cembalo, Orgel, Violine, Viola (Bratsche), Viola == ee Fre rs 
trabaß, Blockflöte, Gambe, Viola da gamba, Fidel, Querflöte, Flauto traverso, Gesang (Stimmbil ung, ur are = 
Dramatischer Gesang), Chorleitung, Dirigieren. Orchesterklassen (alle a ee ie = ansas gt 
orchester), Kirchenmusikalische Abteilung: C= und B-Klasse (evangelisch), A-Klasse (evangelisch ee. nn nn tr 
gogische Abteilung: Seminar für Privatmusikerzieher; Schulmusikausbildung. Staatl. Prüfungen: vn erische en 
Ordiedtermustker) Privatmusiklehrer, Kirchenmusiker (A); Landeskirchliche Prüfungen (B u. C). Semesterbeginn: 1. Ap 

und ı. Oktober. 


hält seinen 


4. Internationalen Sommerkursus für Geigen- (Bratschen-) Spiel 
in Strobl am Wolfgangsee, Salzkammergut, Österreich 
22. JULI- ı7. AUGUST 1957 


Der Kursus besteht aus: 
1. Individuellen Stunden (in Anwesenheit der aktiven und passiven Kursteilnehmer). 


2. Vorträgen, mit anschließender Diskussion für alle Kursteilnehmer. 


AuskunftundBroschüre erhältlich durch: 


THE SECRETARY, MAX ROSTAL SUMMER COURSE, „Highflower“, 45, Brondesbury Park, London N. W. 6, ENGLAND 


MELICHRESSIERSFREEUFFE 


habe ich ein Exemplar des Liederbuches 


Europäische Lieder in den Ursprachen 


erhalten und muß gestehen, daß es mir ein ganz besonderes Vergnügen bereitete, dieses 
Buch durchzusehen. Das ist ja — ganz abgesehen von der für die internationale Verstän= 
digung außerordentlich bedeutsamen Tat — ein in stilistisch, fachlicher und ausstattungs= 
mäßiger Hinsicht wirklich ausgezeichnetes, im besten Sinne modernes Werk. 


So schrieb Prof. Rudolf E. Kellermayer aus Graz an die Deutsche UNESCO-Kommission über 
das bei uns erschienene neue 


UNESCO-Liederbuch 


Teil 1: Die romanischen und germanischen Sprachen 


Herausgegeben von Josef Gregor, Friedrich Klausmeier und Egon Kraus 


224 Seiten - Kartoniert 4,80 : Ganzleinen 5,80 


Auch Sie sollten sich den Band in Ihrer nächsten Buch= und Musikalienhandlung zeigen lassen — 
oder fordern Sie Prospekte an direkt vom 


VERLAG MERSEBURGER . BERLIN-NIKOLASSEE 
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»Begeisterung um ein neues Haas-Oratorium — 


Der greise Komponist stürmisch umjubelt« 


IOSEREETTIAAS 
Die Seligen 


Variationen über die Bergpredigt für Soli, Chor und Orchester 


Uraufführung am ı2. April 1957 im Staatstheater Kassel unter der 
Leitung von Generalmusikdirektor Paul Schmitz 


Erste Pressestimmen: 


... überwältigender Erfolg, Beifallsstürme für den Komponisten und die Interpreten 
... großer Tag in Kassels Musikgeschichte. Schlichtheit ist ein Hauptkennzeichen der 
„Seligen“..... nur in sich ausgeglichenen, demütigen und die Probleme des Daseins mit 
der Kraft gläubigen Vertrauens überbrückenden Persönlichkeiten gelingt eine so in sich 
beruhigt-verklärte, beseligende Sprache. ... begeisterte, überzeugte Aufnahme. 


(Kasseler Post) 


...das musikalische Lebensbekenntnis eines Menschen, dessen oberstes Bestreben es 
war, mit seiner bewußt zeitlosen musikalischen Aussage auch verstanden zu werden. 
...all das und vor allem die großen, monumentalen Gemeinschaftschöre verfehlen ihre 
nachhaltige Wirkung nicht. ... die glanzvolle Uraufführung hatte eine außerordentlich 
große Gemeinde nach Kassel gelockt. (Hessische Nachrichten) 


Einfall und Verarbeitung, Auswägen von Spannung und Entspannung, liebevolles Ver= 
senken ins Detail, holzschnittartiger Charakter des Dargestellten und die flächige, immer 
klingende Instrumentation zeigen in jeder Wendung die Handschrift des großen Könners. 
... offenbaren sich menschliche Größe, Reife und schlichte Bescheidenheit eines Idealisten 
mit der ethischen Zielsetzung einer Veredlung des Menschen. ...rauschender Erfolg. 


(Albert Rodemann) 


..stürmisch applaudierte Uraufführung ... ausgesprochen frische, jugendlich=rhyth= 
mische Bewegtheit ... mystische Versenkung neben schwungvollen Freudenausbrüchen, 
eucharistische Hymnik neben dramatischem Anruf. (Stuttgarter Zeitung) 


hebt sich dank der kompositionstechnischen Meisterschaft und Eingebungsfülle in den 
Bereich des Deutschen Requiems von Brahms. Haas überschwenglich gefeiert, Erfolg 
ohnegleichen. (Frankfurter Nachtausgabe) 


...Haas auf dem Höhepunkt seines Schaffens. Schmitz ließ das Oratorium zu einem 
Erlebnis werden. ; (Kasseler Zeitung) 


Verlangen Sie unverbindlich Ansichtsmaterial! 


B.SCHOTT’S SOHNE- MAINZ 
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MAN SPRICHT ÜBER DIE 


DEUTSCHE RUNDSCHAU 


und schreibt aus 


MONTEVIDEO: 


Die Anstellung und Veröffentlichung einer großen Anzahl jüdischer und exildeutscher Schrift= 
steller macht es uns unmöglich, die DEUTSCHE RUNDSCHAU zu beziehen. Wir können es uns 
schwer vorstellen, daß eine Zeitschrift dieses Tones in Deutschland gut aufgenommen wird. 
Wir können Sie aber versichern, daß wir Deutsche im Ausland mit Juden und Judenfreunden 


nichts zu tun haben wollen. 


BERLIN: 


Wie bin ich Ihnen dankbar, daß Ihre DEUTSCHE RUNDSCHAU einen geraden Kurs hält, der 
den Blick der Menschen auf das Wesentliche richtet. 


HEIDELBERG: 


Im Auftrag meiner Burschenschaft habe ich Ihnen mitzuteilen, daß die in Ihrer Zeitschrift 
DEUTSCHE RUNDSCHAU abgedruckten Artikel uns auch nicht das geringste Interesse ab- 


gewinnen können. 


PRINCETON,N]: 


The last issue of your monthly was again very good and nicely variend in its contents. 


PARIS: 
Dans l’Allemagne adenauerienne, Ja DEUTSCHE RUNDSCHAU sous la direction de Rudolf 


Pechel, defend les positions d’un Liberalisme clairvoyant et courageux, digne du passe d’une 


revue dont le Suisse G. Keller a ete ’un des fid&les collaborateurs. 


MOSKAU: 


...aber die DEUTSCHE RUNDSCHAU erschien nach wie vor in alter Frische. Sie blüht auch 
jetzt im militaristischen Bonner Staat. Nach Maßgabe ihrer Kräfte beschäftigt sie sich mit all 


dem, wofür die imperialistischen Herren besonders dicke Gelder bezahlen. 
Deutschlands erste politischeliterarische Revue erscheint im 83. Jahrgang 1957 


Probeabonnement für 6 Hefte DM 6,— plus Zustellgebühr 


VERLAG DEUTSCHE RUNDSCHAU . BADEN-BADEN SW 


Der Chor des Süddeutschen Rundfunks Stuttgart 
(Leitung: Dr. Hermann Josef Dahmen) 


sucht zum-1. 9. 1957 
einen 1, Sopran und 


einen 2. Alt 
Bedingungen: Vomblattsingen und Erfahrung im 
Ensemble=Singen. 


Wir bitten qualifizierte Bewerberinnen, die den beson= 
deren Ansprüchen eines Berufschors gerecht werden, ihre 
ausführlichen Bewerbungen zu richten an die 


Personalabteilung des Süddeutschen Rundfunks, 
Stuttgart-O, Neckarstraße 145. 


DIE LANDESHAUPTSTADT WIESBADEN 


sucht für ihr Symphonie-Orchester ab sofort 


einen Kontrabassisten mit Tuba 
möglichst nicht über 35 Jahre. 


Vergütung TO.K II - Probezeit ein Jahr. 


Teilnahme am Probespiel verpflichtet bei Wahl 
zur Annahme der Stelle. 


Bewerbungen bitten wir unter Beifügung eines hand= 

geschriebenen Lebenslaufes, beglaubigter Zeugnis= 

abschriften und eines Lichtbildes spätetens 14 Tage 
nach Erscheinen der Anzeige zu richten an den 


Magistrat der Landeshauptstadt Wiesbaden, Personalamt. 


Akademie der Wissenschaften und 
der Literatur in Mainz 


Veröffentlichungen 
der Kommission für 


Musikwissenschaft 


Mainzer Denkmäler 
Band II 


GILLES BINCHOIS 


1400—1460 


Chansons 


Herausgegeben 
von Wolfgang Rehm 


74 Seiten - kart. DM 24,— 


Die vorliegende, soeben erschie= 
nene Ausgabe umfaßt die sämt: 
lichen überlieferten Chansons von. 
Gilles Binchois und ermöglicht 
einen Einblick in das weltliche 
Werk dieses bedeutenden burgun= 
dischen Komponisten. 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


Leitgenössische 
OR ayeepausil 


(Über Orgelmusik manualiter, die auch auf dem Klavier 
gespielt werden kann, und Orchestermusik mit Klavier 
unterrichten die Sonderprospekte) 


ADOLF BRUNNER 
Partita für Klavier und Orchester (Ausgabe 
für 2 Klaviere) [4]. BA 2024a DM 8,— 


ADOLF BRUNNER 


Sonate [4]. BA 1984 DM 4,20 
WILLY BURKHARD 

Six preludes pour piano, op. 99 [3/4]. 

BA 3504 DM 3,60 
HUGO DISTLER 

Konzertstück für 2 Klaviere [4]. BA 1807 DM 10,— 


Zur Aufführung sind 2 Exemplare nötig 
JOHANNES DRIESSLER 


Drei Toccaten für Klavier [4]. BA 2494 DM 3,60 
JOHANNES DRIESSLER 

Aphorismen op. 7 für Klavier [3/4] DM 4,— 
JOHANNES DRIESSLER 

Musik für Klavier [4]. BA 2541 DM 2,80 
JOHN VÄINO FORSMAN 

Sonata Nr. 4 [4]- BA 3501 DM 3,60 
JOHN VÄINO FORSMAN 

Sonata variato Nr. 3 [4]. BA 3503 DM 4,20 
WALTHER GEISER 

Suite für Klavier [4]. BA 1981 DM 5,20 


"KARL MARX 


Klaviermusik nach Volksliedern [3]. BA 2079 DM 4,80 


KARL MARX 
Sonatine in A für Klavier [3]. BA 2076 DM 2,40 


KARL MARX 
Sonatine in E für Klavier zu vier Händen 
[3/4]. BA 1985 DM 4,80 


ALBERT MOESCHINGER 
D’un cahier valaisan. Aus einem Walliser 
Skizzenbuch. Suite pour le piano [4]. BA 2083 DM 2,80 
ALBERT MOESCHINGER 
Toccaten [4] 


I: op. 30a. BA 2247 DM 2,20 
II: op. 30b BA 2248 DM 2,20 
III: op. 72 BA 2249 DM 5,20 
KONRAD FRIEDRICH NOETEL 
Sonate für Klavier [4]. BA 1983 DM 4,20 
KONRAD FRIEDRICH NOETEL 
Variationen für Klavier [4]. BA 1838 DM 2,40 
ERNSTLIPREPRPING 
Phantasien für Klavier [4]. BA 2256 DM 7,50 
ERNST PEPPING 
Sonate IV für Klavier [4]. BA 2257 DM 6— 


ERNST PEPPING 
Variationen I für Klavier [3]. BA 2254 DM 3,— 


ERNSTIBErPING 
Variationen II für Klavier [3]. BA 2255 DM 3,— 


ERNST PEPPING 
Zuhause. 4 Variationensätze für Klavier [4]. 
BA 2270 DM 6,— 


SIEGFRIED REDA 
Minnelieder für Tasteninstrumente [3/4]. 
BA. 2072 DM 3,60 


REINHARD SCHWARZ=SCHILLING 
Sonatine für Klavier [3]. BA 2084 DM 4,20 


Die Ziffern in [] nennen die Schwierigkeitsgrade. 
3 — mittel / 4 = schwer 


BARENREPTER=- VERLAG 
KASSEL’UND BASEL 
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Einladung zur Subskription 


der Reihen 


Martens/Münnich 
BEITRÄGE ZUR SCHULMUSIK 


Neu herausgegeben von Wilhelm Drangmeister 
und Hans Fischer 


Die im Jahre 1929 von Professor Heinrich Martens und 
Professor Dr. Richard Münnich begründete Schriftenreihe 
„Beiträge zur Schulmusik“ ist an den Möseler Verlag, 
Wolfenbüttel, übergegangen und wird von Oberstudien= 
rat Wilhelm Drangmeister und Studienrat Dr. Hans 
Fischer neu herausgegeben und weitergeführt. 


War es damals Zweck und Aufgabe dieser Reihe, die in 
der Auswirkung der Kestenbergschen Reform der zwan= 
ziger Jahre sich mannigfaltig regenden Kräfte einer Er= 
neuerung der Schulmusikerziehung in ein Sammelbecken 
zu leiten und der Praxis des Unterrichts nutzbar zu 
machen, so gilt es heute, die in der Zwischenzeit ge= 
wonnenen neuen Erkenntnisse und Erfahrungen festzu= 
halten und zur Diskussion zu stellen. 


Diesem Ziel dienen die in zwangloser Folge erscheinen= 
den Einzelschriften der „Beiträge zur Schulmusik“. Sie 
haben jeweils ein geschlossenes Teilgebiet der Schul- 
musik zum Gegenstand, das sie methodisch=didaktisch 
durchleuchten. Die „Beiträge“ wollen nach den Worten 
ihrer Begründer — damals wie heute — nicht „mechanisch 
übertragbare Unterrichtsrezepte ausstellen“, sondern 
„mannigfache Möglichkeiten unmittelbarer Anwendung 
für die Praxis” ausweisen. 


Vorgesehen sind zunächst folgende Titel: 


(Die Reihenfolge der Titel ist nicht maßgebend für 

die Erscheinungsweise. Zu den mit * versehenen 

Titeln werden die entsprechenden Beispielsamm= 

lungen in der Reihe „Musikalische Formen in 

historischen Reihen” vorgelegt werden.) 

H. Martens, Das Musikdiktat. 76 S., kart. DM 6,80 

R. Münnich, Jale 

H. Fischer, Die Sonatenform in Klavier= und Or- 
chestermusik * 

S. Bimberg, Einführung in die Musikpsychologie 

H. Höckner, Grundzüge einer Musikpädagogik vom 
Kinde aus 

E. Werdin, Rhythmische Erziehung und Anwen= 
dung des rhythmischen Instrumentariums 

H. Pape, Das Prinzip der Ganzheit im elementaren 
Musikunterricht 

H. W. Schmidt, Die Suite * 

W. Drangmeister, Fragen der musikalischen Werk= 
betrachtung 

O. Roy, Mittelalter und Renaissance im Musik= 
unterricht der Oberstufe * 

O. Voß, Methodik für das 5.—7. Schuljahr des Gym= 
nasiums 

A.Weber, Das Kunstlied * 

P. Söhner, Der Gregorianische Choral * 

H.W. Schmidt, Vom Singspiel zum Musikdrama * 

F. Oberborbeck, Musikunterricht im Anfang und in 
der Pubertätszeit 

P. Nitsche, Lebendiges Singen, ein methodisch= 
didaktisches Problem 


Erscheinungsweise: 


Die Bände der Reihe „Beiträge zur Schulmusik“ werden 
in unregelmäßiger Folge erscheinen. Preis: 4-5 16seitige 
Bogen je Bogen ca. DM 1,45. Bei Subskription der Reihe 
ermäßigt sich der Preis um 20°, Der Subskriptions= 
schluß wird noch bekanntgegeben. 


Heinrich Martens 


MUSIKALISCHE FORMEN 
IN HISTORISCHEN REIHEN 


Neu bearbeitet in Gemeinschaft mitWilhelm Drangmeister 
und Hans Fischer 


Der Möseler Verlag hat sich entschlossen, das Sammel- 
werk „Musikalische Formen in historischen Reihen 
völlig neu herauszugeben. 


Der Plan der Neuausgabe sieht eine allmähliche Wieder= 
herstellung der heute nicht mehr erhältlichen Bände und 
Einzelfolgen vor. Dabei wird es bei aller Wahrung der 
erprobten und bewährten äußeren Anordnung notwendig 
sein, die inhaltliche Gestaltung den Bedürfnissen unserer 
Zeit anzupassen. Praktische Unterrichtserfahrung und 
neu gewonnene Erkenntnisse, besonders auf dem Gebiet 
der Werkbetrachtung, verbinden sich, um dieses wichtige 
Unterrichtsmittel der Gegenwart zu erschließen. 


Die „Musikalischen Formen“ sind in erster Linie Material= 
sammlung, die dem Musikerzieher die heute noch mühs 
selige Arbeit des Suchens und Zusammentragens ersparen 
und seine Kräfte für die geistige Erfassung und Durch= 
dringung der zu behandelnden Kunstwerke frei machen 
will. Anregungen hierzu findet er nicht nur in den Ein= 
leitungen zu den einzelnen Bänden und den Texten zu 
den Einzelfolgen, sondern sie werden ihm auch in der 
Reihe „Beiträge zur Schulmusik“ bereitgestellt werden. 


Die „Musikalishen Formen in historischen Reihen“ 
werden, wie früher, sowohl als Bände wie als in sich 
geschlossene Einzelfolgen erscheinen. 


Zunächst sind folgende Titel vorgesehen: 


(Die Reihenfolge der Titel ist nicht maßgebend für 
die Erscheinungsweise.) 


H. Martens, Das Menuett 
H. Fischer, Die Variation 
H. Fischer, Die Sonate 

H. J. Moser, Die Ballade 
F. Piersig, Das Rondo 

H. Spitta, Der Marsch 
O. Roy, Die Fuge 

R. Münnich, Die Suite 

E. Bodtky, Das Charakterstück 
H. Halbig, Die Ouvertüre 
F. Jöde, Der Kanon 


Außerdem sind folgende neue Themen geplant: 


Der Gregorianische Choral 

Das Kunstlied 

Präludium, Fantasie, Tokkata 

Die Welt der Oper 

„Neue Musik“ 

Das Oratorium 

Impressionismus und Expressionismus 
Der Jazz 

Musik der europäischen Völker 
Amerikanische Musik 


Änderungen vorbehalten. 


Erscheinungsweise: 


Die Hefte der Reihe „Musikalische Formen in historischen 
Reihen“ werden in unregelmäßiger Folge erscheinen. 
Preis je Heft DM 7,50. Bei Subskription der Reihe er= 
mäßigt sich der Preis auf DM 6,—. Die vierseitige Einzel= 
folge kostet DM -,80; ab 10 Expl. je DM -,60; ab 25 Expl. 
je DM —,50. Die sechsseitige Einzelfolge kostet DM 1,20; ' 
ab 10 Expl. je DM -,90; ab 25 Expl. je DM -,75. 


Genaue Titel= und Verfasserangaben finden Sie in unseren Subskriptionsprospekten, die wir Ihnen auf Wunsch gern 
zusenden. — Die ersten Bände der Reihen können Sie aber während der Bundesschulmusikwoce in Hamburg an 
unserem Ausstellungsstand in der Albrecht-Thaer=»Schule einsehen. 


MOSELER VERLAG . WOLFENBÜTTEL 
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Bisher erschienene Lieferungen von 
„Musik in Geschichte und Gegenwart“ 

bei gleichzeitiger Übernahme der Subskription preiswert 
abzugeben. Anfragen unter M 645 an diese Zeitschrift. 


| Wertvolle Violine Häberlein jr., Markneukirchen 


Modell Stradivarius, zu verkaufen für 600,— DM EUDEIIK KUVICHOBDE 
| Angebote u. M 641 an den Verlag der Zeitschrift erbeten, Tale BT 


HAMMERFLUGEL 


Ines Leuwen | 


überall in der Welt bewundert und begehrt 
ALT | 


NEUPERT 


singt, unterrichtet. Nürnberg - Marientorgraben I - Bamberg 


Tonlichsstilistische Interpretationsanlage 
| BASEL, SCHÜTZENMATTSTR. 7. | 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Neuerscheinung! 


Sylvestro Ganassi, La Fontegara 
Bedeutendstes Schulwerk des Blockflötenspiels a. d. 16. Jh. 
(Venedig 1535), zugleich früheste systematische Lehre der 
Verzierungskunst f. d. Blockflöte, andere Blas=, Saiten= 
instr. u. Gesang. Herausg. v. Hildemarie Peter. DM 9,60 


ROBERT LIENAU & BERLIN-LICHTERFELDE 


TONBANDGERÄTE 


Deutsches Singschullehrer- und Chorleiterseminar 
in Verbindung mit der 

Albert Greiner-Singschule der Stadt Augsburg 

gegründet 1905 Direktor: Josef Lautenbacher 


Der nächste Lehrgang am Deutschen Singschullehrer= und 
Chorleiterseminar beginnt am Montag, dem 19. August, 
und dauert bis Samstag, den 9. November 1957. Auf= 
bauend auf der von Albert Greiner entwickelten Jugend= 
und Chorstimmbhildung behandeln die Augsburger Lehr= 
gänge alle Gebiete der Gesangs= und Chorerziehung, 
sowie der Singschul= und Chorleitung. 

Die erfolgreiche Ablegung der Schlußprüfung berechtigt 
die Teilnehmer, als 

staatlich anerkannte Singschullehrer und Chorleiter 

tätig zu sein. Da zu jedem Lehrgang nur 20 Teilnehmer 
zugelassen werden können, ist frühzeitige Anmeldung 
geboten. Die Bedingungen erhalten Interessenten kosten= 
los zugesandt. Anfragen sind zu richten an das Sekre= 
tariat des Seminars, Augsburg, Maximilianstraße 59. 


%Uher baut nur Tonbandgeräte in sechs 
verschiedenen Spezialausführungen 
UHER WERKE MÜNCHEN GMBH 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N’- HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


KOMISCHE OPER IN FÜNF AKTEN NACH NICOLAI GOGOL 


URAUFFÜHRUNG 9. MAI 1957 ZUR ERÖFFNUNG DER SCHWETZINGER FESTSPIELE 


Musikalische Leitung: Werner Egk / Inszenierung: Günther Rennert 


„Im Jahre 1918 ist Puccinis genialer „Gianni Schicchi”, die einzige italienische Musikkomödie von Rang, zur 
Uraufführung gekommen. Jetzt wurde sein deutsches Pendant, das witzigste Musiklustspiel seit dem ‚Rosen= 


kavalier‘, uraufgeführt: ‚Der Revisor‘, komische Oper nach Gogol von Werner Egk.” , 
K. H. Ruppel. Süddeutsche Zeitung, München, 11. 5. 1957 


„...und so blieb denn auch ein rauschender Erfolg nicht aus. Alles freute sich, daß man sich endlich auch bei 
einer zeitgenössischen Oper vergnügen konnte, ohne die Stirne in problematische Falten zu werfen.“ 
Dr. Kurt Honolka. Stuttgarter Nachrichten, 11. 5. 1957 


„Ein heiteres Werk mit durchscheinender Tragik, eine klassische Komödie der Weltliteratur, von einem phanta= 

sievollen Könner zu einer wahrhaft komischen Oper geformt. 

Wir wollen nachdrücklich vermerken: Egks neues Werk hat alle Aussicht, ein Repertoirestück zu werden.” 
Claus Henning Bachmann. Der Tag, Berlin 14. 5. 1957 


„Werner Egk hat stets gewußt, was die Opernbühne ‚braucht‘. Das ist das Geheimnis seines Erfolges.“ 
Wolfgang Steinecke. Der Mittag, Düsseldorf, 11. 5. 1957 


„Um diese Oper werden sich die Bühnen reißen! Ein Werk aus unserer Zeit, das den Hörer nicht einfach in 
bequemen Genuß einhüllt, sondern ihn dazu veranlaßt, sich selbst ein Urteil zu bilden: Egks Komische Oper 
‚Der Revisor’, die unter Leitung des Komponisten uraufgeführt wurde, und zwar mit einem so starken und L 
einmütigen Erfolg, daß man ihr leicht einen Siegeszug über die deutschen Bühnen voraussagen kann.“ 

. Heinz Joachim. Die Welt, Hamburg, x1. 5. 1957 


„Dieses großartige Stück gab die Möglichkeit, seine Bühnenwirkung durch die Hinzufügung einer überzeugen= 
den, schlagkräftigen Musik über sich selbst hinaus zu steigern. Und diese Möglichkeit hat Egk mit einem gerade= 
zu traumwandlerischen Instinkt ausgenutzt und realisiert. 
Ein großer Abend für Egk, für Schwetzingen und für die Zukunft der komischen Oper! 

Willy Werner Göttig. Die Abendpost, Frankfurt, 11. 5. 1957 


„Die Uraufführung hat mit einem großen, in diesem Umfang kaum erwarteten und weit über Schwetzingen 
hinausreichenden Erfolg geendet. Es dürfte kaum eine deutsche Opernbühne geben, die nicht mit Freuden nach 
diesem ‚Revisor’ griffe.“ Edwin Kuntz. Rhein-Neckar=Zeitung, Heidelberg, ı1. 5. 1957 


„Ein Festtag für die deutsche Oper. 

Egk, der Theatermensch ‚kat exochen‘. Er trifft genau ins Schwarze, ohne Umschweife, ohne Einleitungen, ohne 
Dramaturgie unterhält er in jedem Augenblick köstlich, es gibt keine toten Stellen. Dieser ‚Revisor‘ ist ein 
Meisterschuß.” Otto Riemer. Heidelberger Tagblatt, ı1. 5. 1957 


Nach dem rauschenden Uraufführungserfolg kommt »Der Revisor« 
jetzt zunächst zur Stuttgarter Staatsoper - Hamburgischen Staatsoper 
Berliner Staatsoper - Wiener Staatsoper - Münchener Staatsoper 


Die Vertragsverhandlungen mit vielen Bühnen des In- und Auslandes stehen vor dem Abschluß. 


8 deutsche und 3 ausländische Sender übertrugen die Uraufführung . Der Süddeutsche Rund- 
funk, Stuttgart, brachte am 28. Mai eine der Schwetzinger Aufführungen als Fernsehsendung. 


B.SCHOTT’S SOHN Er Sr Ar 


